L'AURIGE  DE  DELPHES 


/ 


m 


ÉCOLE  FRANÇAIS!:   I /ATHÈNES 


FOUILLES  DE  DELPHES 


TOME  IV 

MONUMENTS   FIGURÉS  :  SCULPTURE 

Fascicule     5 


LAURIGE 


PAR 

FRANÇOIS  CHAMOUX 

Professeur  à  la  Faculté  des  lettres  de  l'Université  de  Nancy 


Outrait  fuUit  artt  li  m». tirs  dm  Cntrt  NjtmaJ  dt  U  Ritbtrd*  Si tiutt/tfm 

PARIS 

E.  DE  BOCCARIX  ÉDITEUR 

i.  rue  de  McJkis.   i 
IÇJJ 


261 
D35F6 


tilÊkk 

m* 


634193 

3o.A-.St 


A  VANT-PROPOS 


L^a  préparation  de  ce  fascicule  m'a  été  confiée  en  1945  par  M.  de  La  Coste-Messelière,  en 
accord  avec  M.  R.  Demangel,  alors  Directeur  de  V Ecole  d'Athènes.  VAurige  était  à  cette  époque 
provisoirement  abrité  à  Athènes,  au  Musée  National.  J'ai  pu  l'y  étudier  dans  les  meilleures  condi- 
tiens,  grâce  à  l'obligeance  de  M.  et  Mme  Karouzos,  qui  m'ont  accordé  toutes  sortes  de  facilités  pour 
mon  travail.  J'ai  fait  prendre  alors  pour  le  compte  de  l'Ecole  une  nouvelle  série  de  photographies 
documentaires  qui  m'ont  fourni  l'essentiel  de  l'illustration  pour  cet  ouvrage.  Le  photographe  Emile 
Séraf,  à  qui  ces  clichés  sont  dus,  a  su  plier  sa  virtuosité  technique  aux  exigences  précises  de 
l' archéologie.  Les  dessins  sont  l'oeuvre  de  MM.  T.  Fomine  et  P.  Matgnan.  J'ai  en  outre  puisé  large- 
ment dans  les  archives  de  l'Ecole,  où  s'accumule  l'apport  successif  des  générations  d'Athéniens.  A  tous 
(OU  qui  m'ont  ainsi  apporté  leur  concours,  j'adresse  mes  vifs  remerciements. 

/iitn  que  la  (>lus  grande  part  de  la  documentation  ait  été  rassemblée  avant  mon  départ  d'Athènes 
en  i<).jH,  diva  us  vérifications  complémentaires  n'ont  pu  être  effectuées  que  Cannée  suivante,  à  Vocca- 
sion  d'un  voyage  pour  lequel  le  Centre  National  de  la  Recherche  Scientifique  m'a  accordé  une  aide 
importante.  Je  suis  heureux  de  reconnaître  ma  dette  à  l'égard  de  cette  institution. 

M.  de  Iai  Coste-Messelière  a  bien  voulu  lire  mon  manuscrit  et  me  commuujouer  un  grand 
nombre  de  remarques  qui  confirment,  précisent  ou  rectifient  me  s  propres  observations.  J'ai  signalé  dans 
les  notes  les  passages  qui  ont  plus  particulièrement  bénéficié  de  ses  avis.  Mais  il  n'est  guère  de  page 
où  sa  critique  bienveillante  ne  se  soit  exercée  pour  mon  profit.  Il  m'est  agréable  de  lui  en 
publiquement  toute  ma  gratitude,  ainsi  qu'à  M.  Georges  Daux,  qui  m'a  suggéré  plusieurs  1 
ou  compléments. 

F.  C. 
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LA     DÉCOUVERTE 


sur  place,  jour  après  jour,  par  un  des  membres  de  l'École  qui  avaient  la  charge  du 
chantier,  il  fournit  seul  des  indications  valables.  Elles  s'accordent  avec  les  rapports 
présentés  plus  tard  par  les  fouilleurs,  Homolle  (i),  Bourguet  (2),  Convert  (3).  En  regard 
de  ces  témoignages  qualifiés,  confirmés  par  le  texte  du  Journal,  contemporain  des 
découvertes,  les  souvenirs  d'un  ouvrier  inculte,  sollicités  bien  des  années  plus  tard 
par  un  savant  étranger  qui  ignorait  les  documents  authentiques  (4),  ne  méritent  aucun 
crédit. 

Homolle  eut  aussitôt  le  sentiment  que  la  trouvaille  était  exceptionnelle.  Deux  télé- 
grammes, le  9,  puis  le  11  mai,  alertèrent  l'Académie  des  Inscriptions  (5).  Le  12  mai, 
le  Directeur  de  l'Ecole  envoyait  à  Paris  une  lettre  accompagnée  de  deux  photogra- 
phies (6)  :  il  transcrivait  la  dédicace,  y  reconnaissait  une  consécration  de  Polyzalos 
le  Deinoménide  et  appréciait  brièvement  les  mérites  de  la  statue.  Le  5  juin,  il  présen- 
tait à  l'Académie  une  communication  où  l'on  trouve  pour  la  première  fois  une  nomen- 
clature détaillée  des  fragments  conservés  du  groupe,  une  description  de  l'Aurige,  des 
observations  précises  sur  la  technique,  un  jugement  sur  la  date  («  début  du  second 
quart  du  ve  siècle  »)  et  le  style.  Enfin,  dès  l'année  suivante,  il  publiait  dans  les  Monu- 
ments et  Mémoires,  Fondation  E.  Piot,  IV,  1897,  p.  169-208,  pi.  15-16,  un  article  qui, 
sous  le  titre  VAurige  de  Delphes,  apportait  la  première  publication  savante  de  la  statue. 
Ce  travail,  qui  répondait  à  toutes  les  exigences  de  la  science  à  cette  époque,  mettait 
ainsi  les  documents  à  la  disposition  des  érudits  un  an  à  peine  après  la  découverte. 

On  ne  sait  ce  qu'il  faut  le  plus  admirer,  de  la  diligence  exemplaire  de  l'auteur  ou 
de  la  sûreté  de  son  jugement.  Si  certaines  parties  de  son  mémoire,  sur  des  points  d'impor- 
tance secondaire,  sont  maintenant  caduques,  tout  l'essentiel  demeure  valable.  Par  la 
suite,  la  plupart  des  commentateurs  se  sont  trompés  dans  la  mesure  même  où  ils  se 
sont  séparés  d'Homolle.  Certes  l'archéologie  d'aujourd'hui  se  montre  plus  vétilleuse 
que  celle  de  naguère.  Elle  veut  des  descriptions  minutieuses  et  un  grand  luxe  de  mesures 
chiffrées.  S'il  y  a  parfois  dans  ces  modernes  exigences  quelque  vaine  ostentation,  elles 
n'en  répondent  pas  moins  à  un  sentiment  très  légitime,  qui  est  le  respect  du  docu- 
ment. Il  a  donc  paru  nécessaire,  après  cinquante  ans  de  commentaires  et  de  contro- 
verses, de  reprendre  d'une  façon  plus  détaillée  la  publication  magistrale  de  1897.  Le 
travail  de  R.  Hampe,  dans  les  Denkmaler  de  Brunn-Bruckmann  (7),  travail  où  des  obser- 
vations utiles  figurent  à  côté  d'erreurs  manifestes,  rendait  cette  nouvelle  publication 
plus  nécessaire  encore.  Mais  l'œil  qui  scrute  n'est  rien  sans  l'esprit  qui  interprète. 
Homolle,  du  premier  coup,  avait  vu  juste  et  jugé  correctement.  Au  seuil  de  cet  ouvrage, 
un  hommage  explicite  lui  était  dû. 

(1)  CRAl,  1896,  p.  362  sq.;  Mon.  Piot,  1897,  p.  169  sq.;  Bull.  Acad.  roy.  Belgique,  1921,  p.  333  sq. 

(2)  Les  ruines  de  Delphes,  p.  238  sq.  Le  rôle  de  Bourguet  dans  la  découverte  de  l'Aurige  semble  avoir  été  consi- 
dérable. 

(3)  Cf.  Kéramopoulos,  Ath.  Mitt.,  1909,  p.  57  sq. 

(4)  SB  Mùnchen,  1907,  p.  242  sq.  (H.  Pomtow).  Cf.  R.  Hampe.  Br.  Br.  786-790,  Text,  p   6  sa 

(5)  CRAI,  1896,  p.  178.  y        H' 

(6)  lbid.,  p.  186  sq. 

(7)  Cf.  infra,  p.  9. 
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L'Aurige  de  Delphes  est  un  des  très  rares  grands  bronzes  originaux  du  v*  siècle 
f|ui  aient  été  retrouvés  dans  un  bon  état  de  conservation.  Aussi  a-t-il  retenu  l'attention 
des  savants  dès  les  premiers  temps  de  la  découverte  et,  par  la  suite,  il  n'a  jamais  cessé 
d'occuper  dans  letui  préoccupations  une  place  de  premier  plan.  C'est  dire  que  tout  livre 
traitant  <!<•  l'art  grec  en  général  et  tout  travail  ton  liant  a  la  sculpture  du  v«  siècle  en 
particulict  ne  pouvaient  se  dispenser  de  le  mentionner  plus  ou  moins  longuement. 
Pour  épargner  au  lecteur  une  bibliographie  exagérément  touffue,  il  a  paru  raisonnable 
de  se  borner  fa  i  a  i  numérer  les  ouvrages  et  les  articles  qui  ont  marqué  un  progrès 
dani  l'étude  du  monument  ou  tout  au  moins  ont  apporté  à  son  sujet  l'expression  de 
théories  originales.  Chaque  titre  sera  accompagné  d'un  résume  sommaire  du  contenu. 
Ou  pourra  compléter  aisément  ces  éléments  de  base,  soit  à  l'aide  des  notes  du 
présent  volume,  soit  en  se  référant  aux  bibliographies  antérieures.  On  consultera 
notamment  : 

W.  Déonna,  /.'nn/ic'ologie,  sa  valeur,  ses  méthodes,  Paris,  I  (191  a),  p.  359,  n.  a. 

Ch.   Picard,  Manuel  d'archéologie  grecque.  La  sculpture,  Paris,  II  (1939),  p.   133  sq. 

K.    Hampe,     l>xt.    dans    Brunn-Bruckmann,    Denkmàlrr   der  griechisefum    und  romischn 
Skulptur,  11"  786-790,  Der  Wagenlenker  von  Delphi,  p.   1  sq. 

1  I     Lippold,  Die  griechische  Plastik,  dans  VV.  Otto-R.  Herbig,  Handbuch  der  Archéologie, 
5.  Lieferung,  Munich,  1950,  p.  113,  n.  1. 

Dam  la  liste  qui  va  suivre,  nous  avons  conservé,  pour  la  commodité  du  lecteur, 
ibieviations  <le   R.   Hampe,  en  les  précisant  parfois.  Pour  les  ouvrages  non  • 
p. n   lui,  nous  avons  adopté  un  système  analogue  au  sien,  qui  est  pratique  en  l'occur- 
rence :  chaque  ouvrage  est  désigné  par  le  nom  de  l'auteur,  suivi  de  la  date  de  parution. 
Voici  ipulles  sont  les  études  fondamentales  relatives  à  l'Aurige  et  à  son  groupe  : 

Th.  Homollc,  CRM  1896  :  (  RAI,  1896,  p.  178,  186  sq.,  36a  sq.,  pi.  Mil  (télégrammes, 

lettre  et   première  communication  signalant  la  découverte). 

Th.  Homollc,  Mon.  Piot  1897  :  L'Aurige  de  Delphes,  Mon.  Piot,  4,  1897,  p.  169  sq.,  pi.  XV 
\\  I    première  véritable  publication  de  l'Aurige  et  des  autres  vestiges  du  groupe; 

(lude  capitale  Ct,  sur  la  plupart  des  points,  définitive). 

|.  Nvoronos,    1897   :   Conférence  au   l\:massos,  société  savante  d'Athènes,  prononcée 
le  4-2-1897  et  résumée  dans  IU  //.  n,   1897,  p.  581  sq      emrt  pour  la  premièrr 
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fois  l'hypothèse  qu'il  s'agirait  du  quadrige  cyrénéen  dû  au  sculpteur  Amphion  de 
Cnossos,  mentionné  dans  Pausanias,  X,  15,  6). 

Th.  Homolle,  BCH  1897  :  BCH,  21,  1897,  p.  581  sq.  (rapporte  et  réfute  la  théorie  de 
Svoronos  et,  à  cette  occasion,  résume  avec  une  clarté  parfaite  ses  propres  conclu- 
sions) . 

A.  Mahler,  1900  :  Œst.  Jahreshefte,  3,  1900,  p.  142  sq.  (rapproche  l'Aurige  de  la  tête 
d'Athéna  de  Brescia,  qu'il  attribue  à  Pythagoras). 

Schrôder-Grâf,  1902  :  Jahrbuch,  17,  1902,  Arch.  Anz.,  11  sq.  (Schrôder  critique  la  res- 
titution proposée  par  Homolle  pour  la  dédicace  et  la  modifie,  mais  il  admet  que  la 
consécration  primitive  est  due  à  Gélon;  Gràf  met  en  doute  le  rapport  supposé 
entre  la  base  inscrite  et  la  statue).  Cf.  le  résumé  donné  dans  Phil.  IVoch.,  1902, 
411  sq. 

J.  Svoronos,  1903  :  To  év  'A&fjvaic  'Eôvcxàv  Moucte^ov,  I,  1903,  p.  132  sq.,  en 
note  (reprend  et  développe  sa  thèse  de  1897  sur  'e  ton  de  'a  polémique).  Cf.  le  résumé 
dans  Phil.  Woch.,  1905,  1549;  traduit  dans  Das  Athener  Nationalmuseum,  I,  1908, 
p.  131  sq. 

O.  Washburn,  Phil.  Woch.  1905  :  Phil.  Woch.,  1905,  1358  sq.  (signale  pour  la  première 
fois  les  traces  d'une  première  rédaction  de  la  dédicace  encore  visibles  sous  la  rasurà). 

F.  von  Duhn,  1906  :  Ath.  Mitt.,  31,  1906,  p.  421  sq.  (maintient,  contre  Grâf,  que  la  base 
et  la  statue  appartiennent  à  un  même  ensemble;  rejette  la  théorie  de  Svoronos; 
propose  de  lire  sous  la  rasura  le  nom  d'Anaxilas  de  Rhégion;  le  sculpteur  serait 
Pythagoras) . 

O.  Washburn,  AJA  1906  :  AJA,  10,  1906,  p.  151  sq.  (se  rallie  à  la  théorie  de  Svoronos 
et  propose  une  restitution  de  la  dédicace). 

A.  Furtwàngler,  1907  :  Sitzungsberichte  Miinchen,  1907,  p.  157  sq.  (critique  l'attribution 
à  Pythagoras;  rapproche  l'Aurige  des  œuvres  de  Critios;  propose  d'étudier  à 
nouveau  l'hypothèse  envisagée,  puis  rejetée  par  Homolle,  suivant  laquelle  le  groupe 
serait  l'œuvre  de  Sotadas  de  Thespies). 

C.  Robert,  1907  :  Machrichten  der  Gesellschaft  der  Wissenschaften  zu  Gottingen,  1907,  p.  258  sq. 
(en  liaison  avec  l'étude  de  Furtwàngler,  admet  la  théorie  de  Svoronos  et  croit  qu'il 
s'agit  d'un  ex-voto  érigé  par  Arcésilas  IV;  restitue  une  dédicace  en  deux  distiques, 
gravés  chacun  sur  une  seule  ligne). 
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H     PomtOW,   i<t"7   ■   SU  nchle  Xturuh.n,    1907,   p.   241  sq.,  %um  delphiichen  Wagen- 

Ifnker  (longue  dissertation  rpii  passe  en  revue  tous  les  aspects  du  problème;  suggère 
que  l'Aurigc  n'aurait  pas  été  enseveli  accidentellement,  mais  volontairement; 
restituerait  le  quadrige  sur  une  base  proche  des  trépieds  des  Deinoménides;  admet 
que  le  bloc  inscrit  provient  bien  de  cette  offrande;  étudie  diverses  restitutions  du 
groupe;  croit  à  une  consécration  primitivement  due  à  Hiéron,  reprise  ensuite  par 
Polyzalos  aux  lieu  et  place  de  son  frère  malade;  refuse  l'attribution  à  Soudas  et 
songerait  plutôt  à  Pythagoras  de  Rhégion). 

P.  Stttdniczka,  1907  :  Jahrbuch,  22,  1907,  p.  133  sq.  (se  rallie  à  la  théorie  de  Svoronos 
et  montre  que  l'Aurigc,  à  en  juger  par  sa  tête,  est  proche  du  groupe  attico-éginète). 

H  l.i •»  I1.1t,  1906  :  ItA,  1908,  I,  p.  126  sq.  (se  déclare  en  accord  avec  Svoronos  et  Stud- 
niczka  :  l'Aurigc  serait  le  Battus  du  char  sculpté  par  Amphion  de  Gnossos). 

O.  Washburn,  AJA  1908  :  AJA,  12,  1908,  p.  198  sq.  (maintient  son  adhésion  à  la  théorie 
de  Svoronos;  adopte  l'hypothèse  de  C.  Robert  relativement  à  la  dédicace  et  propose 
une  nouvelle  restitution  des  deux  distiques  supposés;  polémique  contre  Pomt' 

A.  D.  Kéramopoulos,  1909  :  Ath.  Mût.,  34,  1909,  p.  33  sq.,  Zjum  delphischen  Wagtnltnkn 
(étude  minutieuse  et  parfois  trop  conjecturale  des  traces  qui  subsistent  de  la  pre- 
mière dédicace,  M  rasura;  nouvelle  restitution  de  ce  texte;  suppose  une  consécration 
de  Gélon  reprise  par  Polyzalos;  attribuerait  l'œuvre  a  un  I.^iru  t«-,  peut-être  Glau- 
cias). 

J.  Suinlu.ill,  1908-9  :  Journal  international  d'archéologie  numismatique,  1 1,  1908,  p.  233  sq. 
(écrit  en  mai  1909)  (observations  critiques  sur  les  lectures  de  Kéramopoulos). 

H.  Pomtow,  1909  :  Delpliua  II,  p.  29  sq.  (extrait  de  la  Phil.  W'och.,  1909)  fait  aux  lectures 
de  Kéramopoulos  un  accueil  réservé;  maintient  son  hostilité  à  l'hypothèse  de 
Svoronos) . 

A.  I-Yickenhaus,  191 3  :  Jahrbuch,  28,  191 3,  p.  52  sq.,  Die  Inschrift  dts  delphischen  W'agen- 
laikers  (étude  critique  de  la  dédicace;  montre  que  les  circonstances  historiques 
interdisent  d'attribuer  la  première  \ersion  à  Gélon  ou  à  Hieron;  le  premier  dédi 
devait  être  Polyzalos,  niais  Hiéron  l'aura  contraint  à  1 hanger  sa  titulature). 

R.  de  Launay,  1913  :  RA,  1913,  I,  p.  383  sq.,  Polyzalos  voMquiwr  (reprend  les  conclusions 
de  Frickcnhaus;  placerait  la  vutoire  de  Polyzalos  de  préférence  en  474;  attribue 

l'Aurigc  à  un  Kginète,  Glaucias  ou  Onatas). 

!      Bourguet,   1914  :   Iss  ruines  de  Delphes.  Paris.   11)14.  p.  226  sq.  tétude  détaillée  de 
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la  statue  :  interprétation  et  style;  il  s'agirait  d'une  offrande  de  Gélon;  précisions 
sur  la  découverte;  la  destruction  du  groupe  remonte  à  la  catastrophe  de  373). 

F.  von  Duhn,  1915  :  Ausonia,  8,  191 5,  p.  35  sq.  (à  propos  de  certaines  terres  cuites  du 
musée  de  Syracuse,  maintient  l'attribution  de  l'Aurige  à  Pythagoras  et  la  resti- 
tution ['Ava2*  i]Xaç  dans  la  première  rédaction  de  la  dédicace). 

J.  Six,  1915  :  Jahrbuch,  30,  1915,  p.  74  sq.  (approuve  Frickenhaus  d'écarter  l'hypothèse 
Amphion;  considère  comme  superficielles  les  analogies  avec  les  œuvres  éginètes; 
se  décide  pour  une  attribution  à  Calamis  par  suite  d'un  rapprochement  avec  la 
Pénélope  du  Vatican). 

F.  Poulsen,  1920  :  Delphi,  Londres,  s.d.  (1920),  p.  220  sq.  (exposé  critique  des  théories 
antérieures;  l'hypothèse  Gélon  serait  la  plus  acceptable;  étude  du  style;  l'examen 
des  attributions  possibles  conduit  à  une  conclusion  négative). 

W.  Amelung,  1920  :  Jahrbuch,  35,  1920,  p.  58  sq.  (rapproche  l'Aurige  de  documents 
qu'il  rattacherait  à  l'art  de  Sélinonte;  penche,  non  sans  réserves,  pour  l'attribution 
à  Pythagoras). 

Th.  Homolle,  1921  :  Académie  royale  de  Belgique,  Bulletin  de  la  classe  des  lettres  et  des  sciences 
morales  et  politiques,  1921,  p.  333  sq.  (maintient  l'hypothèse  Gélon  et  envisage  avec 
faveur  l'attribution  à  un  sculpteur  ionien  de  Grande-Grèce). 

W.  Amelung,  1922  :  Jahrbuch,  37,  1922,  p.  133  et  137  (revient  à  l'hypothèse  de  Svoronos 
et  accepte  l'attribution  à  Amphion  de  Cnossos). 

Ch.  Picard,  1923  :  La  sculpture  antique,  I,  Paris,  1923,  p.  350  sq.  (bref  exposé  critique; 
conclusion  réservée). 

E.  Pfuhl,  1926  :  Jahrbuch,  41,  1926,  p.  49  (rejette  radicalement  l'hypothèse  de  Svoronos 
et  considère  comme  vraisemblable  l'attribution  à  Pythagoras). 

Ch.  Picard  -  P.  de  La  Coste  -  Messelière,  1926  :  Sculptures  grecques  de  Delphes,  Paris,  1926, 
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Dans  cette  abondante  bibliographie,  on  peut,  en  gros,  distinguer  deux  étapes  suc- 
cessives :  après  la  publication  des  documents  par  Homolle,  les  savants,  jusqu'en  1914, 
se  sont  préoccupés  surtout  de  la  dédicace.  Ils  ont  cherché  à  restituer  l'inscription,  à 
déchiffrer  le  texte  effacé  sous  la  rasura,  à  déterminer  l'auteur  de  la  consécration  et 
l'occasion  du  remaniement  apporté  au  premier  vers.  Alors  se  sont  affrontés  les  tenants 
d'Anaxilas  de  Rhégion,  d'Arcésilas  de  Cyrène,  ou  des  divers  Deinoménides,  Gélon, 
Hiéron,  Polyzalos  enfin.  L'aboutissement  provisoire  de  cette  controverse  fut  marqué 
par  l'article  de  Frickenhaus,  dans  le  Jahrbuch  de  191 3. 

A  partir  de  19 14,  avec  E.  Bourguet,  l'orientation  des  recherches  allait  se  modifier 
et  s'élargir.  A  l'exemple  d'Homolle,  l'auteur  des  Ruines  de  Delphes,  sans  négliger  l'exé- 
gèse historique  du  monument,  s'attachait  plus  volontiers  au  commentaire  direct  de 
l'Aurige.  Les  problèmes  de  style,  les  hypothèses  relatives  à  l'auteur  et  à  l'école  allaient 
prendre  le  pas  sur  la  recherche  du  dédicant.  Dans  ce  domaine,  les  opinions  se  montrèrent 
moins  catégoriques,  plus  nuancées,  et  de  subtiles  analyses  permirent  de  mieux  com- 
prendre ce  qui  fait  la  valeur  et  la  beauté  de  la  statue. 

Des  deux  phases  successives  du  débat  s'était  dégagée  peu  à  peu  une  opinion  moyenne 
attribuant  d'une  part  la  consécration  à  Polyzalos,  en  son  propre  nom  ou  au  nom  d'un 
de  ses  frères,  et  d'autre  part  accordant  l'œuvre  à  quelque  sculpteur  de  Grande-Grèce, 
de  préférence  Pythagoras  de  Rhégion.  Il  fallut  la  monographie  de  R.  Hampe  pour 
rompre  l'harmonie  qui  tendait  implicitement  à  s'établir.  Ce  travail,  entrepris  à  Delphes 
sans  que  l'Ecole  française  eût  été  consultée,  prétendait  refaire  la  publication  d'Homolle 
à  partir  d'une  nouvelle  étude  des  documents.  Reprenant  une  vieille  hypothèse,  aban- 
donnée pourtant  à  juste  titre,  Hampe  pensa  du  même  coup  résoudre  le  problème  du 
style  et  parvenir  à  une  restauration  correcte  de  la  base.  Mais  ses  conclusions  étaient 
hâtives  :  faute  d'une  enquête  assez  poussée,  elles  se  révèlent  ruineuses  à  l'examen.  Elles 
déparent  une  publication  dont  le  mérite  technique  n'est  pas  médiocre,  mais  qui  eût 
gagné  à  être  conduite  avec  moins  de  réserve  à  l'égard  des  responsables  du  chantier 
delphique.  En  dépit  de  sa  fragilité,  la  thèse  de  Hampe  n'en  a  pas  moins  fait  impression 

(1)   Cf.  Les  trésors  de  Delphes,  Paris.   1950,  p.  28,  pi.  59-63. 
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et  rencontré  une  cet  (aine  audience,  qu'elle  doit  peut-être  autant  à  ta  fallacieuse  nou- 
veauté qu'à  son  appareil  érudit. 

Le  présent  travail  n'est  pas  une  œuvre  de  polémique.  Comme  toutes  les  sculpture 
découvertes  à  Delphes,  l'Aurige  avait  depuis  longtemps  sa  place  marquée  dans  le  tome  I Y 
des  Fouilles  de  Delphes.  Quand  la  tâche  de  préparer  cette  publication  me  fut  impa 
je  ne  professais  sur  ce  point  aucune  doctrine  particulière.  J'ai  tiré  grand  profit  de  l'ou- 
vrage de  Hampe,  qui  était  alors  ce  qu'il  est  resté  jusqu'à  présent  :  la  monographie 
la  plus  moderne  et,  sur  certains  points  au  moins,  la  plus  détaillée.  Toutefois  une  longue 
familiarité  avec  les  documents,  étudiés  et  réétudiés  tant  a  Delphes  qu'à  Athènes,  m'a 
conduit  a  reconnaître  que  les  conclusions  du  savant  allemand  étaient  en  contradiction 
avec  les  faits  et  que  les  critiques  formulées  à  leur  sujet  par  P.  de  La  Coste-McMclirre 
étaient  pleinement  justifiées.  Dans  les  pages  qu'on  va  lire,  je  ne  prétends  nullement 
eu  tous  points  toucher  juste.  Du  moins  me  suis-je  efforcé  d'observer  et  de  décrire  avec 
(  \.k  tituclc  :  j'ai  ensuite  exprimé  mon  sentiment  avec  franchise,  sans  me  laisser  guider 
par  aucune  théorie  préconçue. 


(  IIMMIKI.   Il 

LA  BASE  INSCRITE 

I.        LE  BLOC  3517  ET  LA  RECONSTITUTION  DU  QUADRIGE 


/"'  35 17-  Bloc  de  calcaire  gris-beige,  parfaitement  homogène,  dur  et  casant, 
provenant  des  <  .11  rières  du  Parnasse.  Il  est  conservé  au  musée  dans  la  salle  de  l'Aurige. 
C'est  une  dalle  quadrangulaire,  approximativement  trapézoïdale  (fig.  1).  Hauteur  : 
()"',  298.  Longueur  des  côtés  :  face  antérieure  om,836;  face  latérale  gauche  (pour  le 
spectateur)  om,8o8;  face  latérale  droite  om,8o2;  face  postérieure  ©"".gts.  Les  faces 
latérales,  postérieure  et  inférieure  sont  grossièrement  piquetées,  avec  un  bandeau 
d'anathyrote  sommaire  en  haut  et  vers  Pavant  {>our  les  faces  latérales,  en  haut  seule- 
nu  -nt  pour  la  face  postérieure,  en  avant  seulement  pour  la  face  inférieure.  Les  (aces 
lupérieure  el  antérieure,  qui  étaient  seules  visibles,  ont  été  soigneusement  dressées  à 
la  bout  barde.  Sur  la  face  antérieure,  en  haut,  court  une  inscription  de  deux  lignes, 
incomplète  aux  deux  extrémités.  La  première  ligne  a  été  regravée  dans  une  ratura 
exécutée  minutieusement  à  la  gradinc.  La  face  supérieure  présente  les  traces  de  cinq 
scellement!  :  deux  scellements  horizontaux  j)our  la  liaison  avec  les  deux  blocs  voisins 

Miche  et  à  droite,  et  trois  scellements  verticaux  pour  la  fixation  des  objets  que  le 
Moi    était   destiné  à  supporter. 

Cette  dalle  a  certainement  appartenu  à  l'assise  supérieure  d'une  base  composée 
de  blocs  multiples.  Sa  forme  trapézoïdale  et  le  fait  qu'une  lettre  au  moins  de  l'ins- 
cription (le  dernier  A  de  la  seconde  ligne)  est  gravée  sur  le  joint  ont  parfois  donné 
à  penser  que  le  bloc  avait  pu  être  retaillé  (1).  En  réalité,  il  n'en  est  rien.  Aucun  indice 
d'un  tel  retaillage  ne  peut  être  relevé  à  l'examen.  La  forme  trapézoïdale  n'a  rien  qui 
doive  surprendre  à  Delphes  dans  la  première  moitié  du  v*  siècle,  date  indiquée  par 
la  graphie  de  l'inscription  (2).  On  en  connaît  d'autres  exemples  dans  les  bases  de  plu- 
sieurs monuments  contemporains  (3).  On  y  trouve  pareillement  des  exemples  de  lettres 

(1)   Schobrr,  1931,  116. 
(a)   CI    tnpd,  p.  96. 

Base  de*  Tarentiro  du  tuv  /•/).  1 1 1 . 1 .  p.  74,  fig.  «6;  cr-Mé»  des  Lipareem,  FD.  II,  Tmanr  «h  *^*fc,  p.  143  »q.. 
fig.   107  sq. 
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gravées  sur  un  joint  (i).  Nous  possédons  avec  le  bloc  3517  un  élément  d'une  grande 
base  composée  de  dalles  multiples,  trapézoïdales,  approximativement  égales  entre  elles, 
comme  la  base  des  Liparéens  ou  celle  des  Tarentins  du  bas  (2). 

Les  faces  supérieure  et  antérieure,  seules  exposées  à  l'air  libre,  sont  dans  un  état 
de  conservation  tout  à  fait  remarquable.  La  trace  des  outils  (boucharde  et  gradine) 
se  laisse  encore  aisément  discerner.  Cette  excellente  conservation  contraste  avec  l'aspect 
habituel  des  autres  bases  delphiques  en  calcaire  du  Parnasse,  dont  les  faces  exposées 
à  l'air  libre  sont  d'ordinaire  très  corrodées  par  les  intempéries.  On  doit  en  conclure  que 
le  bloc  3517  n'est  pas  resté  soumis  pendant  une  aussi  longue  période  à  l'action  des 
agents  atmosphériques.  Il  y  a  là  une  confirmation  non  négligeable  de  l'hypothèse, 
suggérée  par  les  conditions  de  la  découverte,  que  le  monument  aurait  été  enseveli  lors 
de  la  catastrophe  de  373,  cent  ans  à  peine  après  son  érection  dans  la  région  Nord  du 
sanctuaire  (3). 

Les  vestiges  des  scellements  méritent  une  étude  attentive.  Voyons  d'abord  les  deux 
scellements  horizontaux.  Ce  sont  l'un  et  l'autre  des  scellements  en  forme  de  queue 
d'aronde  peu  accentuée,  sans  embolon.  Celui  de  gauche  (pour  le  spectateur)  est  situé 
à  om,223  du  bord  antérieur  de  la  dalle.  Il  est  encore  partiellement  rempli  de  plomb, 
ce  qui  ne  permet  pas  de  mesurer  la  profondeur  totale  de  la  cavité. 

Dimensions  :  longueur  omoo,8;  largeur  sur  le  joint  om,oi4;  à  l'extrémité  om,02i; 
profondeur  actuelle  om,023.  Le  scellement  de  droite  (fig.  1,  en  haut,  à  droite)  est 
vide  et  ses  dimensions  peuvent  être  exactement  déterminées  :  longueur  om,i04;  largeur 
sur  le  joint  om,oi6;  à  l'extrémité  om,02i;  profondeur  om,03.  Indiquons  tout  de  suite 
que  ces  deux  scellements  horizontaux  n'ont  rien  de  commun  avec  ceux  qui  figurent 
sur  la  pierre  de  Sotadas,  dont  on  a  voulu  les  rapprocher  (4). 

Les  trois  scellements  verticaux  sont  d'une  importance  capitale  pour  l'interprétation 
du  monument.  Ils  sont  disposés  à  peu  près  suivant  une  ligne  diagonale  qui  relierait 
l'angle  antérieur  gauche  (pour  le  spectateur)  à  l'angle  postérieur  droit  de  la  face  supé- 
rieure du  bloc.  Nous  les  désignerons,  en  allant  d'avant  en  arrière,  par  les  lettres  A,  B,  C. 
Malheureusement  la  face  supérieure  du  bloc  a  été  endommagée,  postérieurement  à 
la  découverte,  par  un  remploi  malencontreux  (5).  On  a  voulu  utiliser  la  pierre  pour 
servir  de  base  à  la  statue  de  l'Aurige,  elle-même  placée  sur  un  socle  circulaire  en 
marbre  de  couleur.  Pour  fixer  ce  socle,  on  a  pratiqué  dans  le  bloc  3517  une  cavité  cir- 
culaire de  om,35  de  diamètre,  profonde  de  om,oi5.  Ce  remaniement  moderne  a  fait 
disparaître  une  grande  partie  du  scellement  B.  Mais  les  deux  autres  n'ont  pas  été 
touchés  et  sont  encore  accessibles  à  l'étude. 

Le  scellement  A,  qui  est  placé  à  om,073  du  bord  antérieur,  a  une  forme  approxi- 

(1)  Tarentins  du  bas,  dalles  II  et  III  (1629+ 1425)  :  E  sur  le  joint.  Dédicace  des  Argiens  (3962  +  2720)   :  A 
sur  le  joint  (FD,  III,  1,  p.  54,  fig.  23). 

(2)  Cf.  supra,  p.  17,  n.  3. 

(3)  Homolle,  BCH,  1896,  p.  691,  n.  2. 

(4)  Cf.  infra,  p.  36  sq. 

(5)  On  aura  une  idée  de  l'aspect  primitif  de  la  base  par  la  photographie  publiée  en  annexe  au  mémoire  d'Homolle 
CRAl,  1896,  pi.  NI. 
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mativement  circulaire  (diamètre  :  ±  om,o65).  Il  est  encore  rempli  de  plomb  (saillie 
au-dessus  de  la  surface  de  la  pierre  :  om,oi2),  au  milieu  duquel  un  fragment  de  bronze 
demeure  encastré.  Du  scellement  B,  comme  il  a  été  dit  plus  haut,  il  ne  subsiste  que  le 
fond  d'une  cavité  circulaire  (diamètre  :  om,o6i;  profondeur  :  om,04i);  elle  s'ouvre 
à  om,334  du  bord  antérieur.  Le  scellement  C,  situé  à  om,558  du  bord  antérieur,  a  été 
endommagé  dans  l'antiquité  lors  de  l'arrachement  de  l'objet  qu'il  servait  à  fixer.  C'était 
aussi  une  cavité  circulaire  (diamètre  :  om,o6)  :  elle  contient  encore  un  peu  de  plomb. 

Ces  trois  scellements  rappellent  beaucoup,  comme  l'a  noté  P.  de  La  Coste-Messe- 
lière  (i),  ceux  qui,  sur  la  base  des  Tarentins  du  bas,  servaient  à  fixer  des  chevaux  de 
grandeur  naturelle.  Là  aussi,  il  s'agit  de  cavités  cylindriques  où  venaient  s'encastrer, 
scellées  avec  du  plomb,  des  tiges  de  bronze  qui  faisaient  corps  avec  les  sabots  des  che- 
vaux (2).  Les  scellements  des  Tarentins  ont  un  diamètre  un  peu  plus  considérable 
que  ceux  de  notre  bloc  :  c'est  qu'ici  nous  avons  affaire  à  des  chevaux  de  course,  bêtes 
fines  et  de  petite  taille,  tandis  que  là  ce  sont  des  bêtes  de  somme,  lourdes  et  massives  (3). 

Autour  du  scellement  A,  aucune  trace  n'apparaît  sur  la  pierre.  Le  sabot  corres- 
pondant ne  devait  pas  toucher  le  sol  ou  l'effleurait  à  peine  de  la  pointe.  Il  était  fixé 
au  moyen  d'un  tenon  assez  long,  puisque  ce  tenon  s'est  brisé  au-dessus  de  la  base,  sans 
provoquer  d'éclats.  Le  scellement  B,  comme  on  sait,  ne  peut  plus  être  étudié  aujourd'hui. 
En  revanche,  le  scellement  C  est  très  instructif  :  car,  en  examinant  la  pierre  autour  de 
lui,  on  distingue  vers  l'avant  et  vers  la  droite  le  contour  parfaitement  net  d'un  sabot 
de  bronze  dont  le  bord  aigu  a  entamé  le  calcaire.  Le  sabot  était  franchement  appuyé 
sur  le  sol.  Cette  trace  n'avait  pas  échappé  à  Homolle  qui  avait  aussitôt  songé  aux 
jambes  de  cheval  découvertes  avec  l'Aurige.  Un  rapprochement  matériel  fut  concluant  : 
«  le  bord  du  sabot  coïncidait  avec  la  trace  laissée  sur  la  pierre  »  (4).  Si  Homolle  n'a 
pas  indiqué  explicitement  laquelle  des  trois  jambes  conservées  avait  permis  cette  véri- 
fication, les  conclusions  qu'il  en  a  tirées  ailleurs  (5)  relativement  à  l'ordonnance  du 
groupe  montrent  avec  évidence  qu'il  s'agit  de  l'antérieur  gauche,  inv.  3597.  On  négligea 
par  la  suite  cette  indication,  bien  à  tort,  car  elle  est  capitale  pour  une  restauration  cor- 
recte du  quadrige.  Aussi  était-il  nécessaire  de  la  contrôler  à  nouveau,  avant  de  déduire 
les  conséquences  qu'elle  comporte. 

J'ai  procédé  de  la  façon  suivante  :  à  Delphes,  j'ai  pris  des  estampages  de  la  pierre 
autour  du  scellement  C;  à  Athènes,  où  les  trois  jambes  de  cheval  étaient  alors  conser- 
vées, j'ai  relevé  directement  sur  les  originaux  le  contour  de  chaque  sabot;  puis  j'ai 
superposé  relevés  et  estampages. 

Cette  comparaison  a  été  démonstrative.  Le  sabot  antérieur  gauche  3597  correspond 
exactement  à  la  trace  du  scellement  C,  et  cela  seulement  quand  on  dispose  ce  sabot 

(i)  Mélanges  Charles  Picard  (RA,  1948),  p.  522  sq. 

(2)  On  voit  de  ces  goujons  de  bronze  encore  adhérents  aux  sabots  du  petit  cheval  d'Olympie,  Jahrbuch,  56, 
1941,  Olympiabericht  III,  p.  133  sq.,  fig.  106. 

(3)  P.  de  La  Coste-Messelière,  loc.  cit.,  p.  531. 

(4)  CRAI,  1896,  p.  383  sq. 

(5)  Mon.  Piot,  4,   1897,  p.   174  sq. 
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vers  l'avant,  c'est-à-dire  vers  la  face  du  bloc  qui  porte  l'inscription.  Quant  aux  deux 
autres  sabots  conservés,  inv.  3485  et  3538,  ce  sont  des  sabots  postérieurs  (gauche  et 
droit)  ;  les  seules  positions  qu'on  pourrait  leur  attribuer  répondent  à  une  présentation 
latérale,  vers  la  gauche  ou  vers  la  droite.  Or  aucune  de  ces  positions  ne  permet  d'e 
une  coïncidence  entre  le  contour  des  sabots  et  la  trace  relevée  sur  la  pierre.  Cette 
ne  peut  convenir  qu'à  un  sabot  tourné  vers  l'inscription.  Le  scellement  C  portait  donc 
sûrement  une  jambe  antérieure  d'un  cheval  qui  se  présentait  de  lace.  Quant  aux  scel- 
lements A  et  B,  qui  appartiennent  au  même  type  que  Cet  qui  sont  plus  proches  encore 
du  bord  antérieur  de  la  base,  ils  avaient  évidemment  une  destination  analogue.  Ainsi 
le  bloc  3517,  sur  lequel  étaient  fixées  trois  jambes  antérieures  de  cheval,  a  bien  appar- 
tenu à  la  base  d'un  quadrige,  et  c'est  devant  le  front  du  quadrige  qu'était  gravée  la 
dédicace. 

Telles  étaient  déjà  les  conclusions  d'Homolle.  Elles  s'appuient  sur  des  indices 
matériels  indiscutables  qui  en  garantissent  la  valeur.  Les  restaurations  qui  n'en  tiennent 
pas  compte  sont  par  là-même  caduques.  C'est  le  cas,  en  particulier,  pour  la  dernière 
en  date,  celle  de  R.  Hampe  (1)  qui,  reprenant  une  hypothèse  de  Pomtow  (a),  a 
cru  que  le  quadrige  se  présentait  de  profil.  Il  place  sur  le  bloc  3517  les  jambes  posté- 
rieures de  chevaux  allant  vers  la  droite.  Ce  faisant,  il  doit  grouper  arbitrairement, 
comme  appartenant  à  un  même  cheval,  les  scellements  A  et  B,  malgré  la  distance  qui 
les  sépare,  et  il  attribue  à  un  autre  cheval  le  scellement  C,  pourtant  plus  rapproché 
de  II  que  ne  l'est  .1.  Les  chevaux  se  trouvent  alors  serrés  l'un  contre  l'autre  au  mépris 
de  toute  vraisemblance,  comme  il  apparaît  sur  le  croquis  reconstitutif  qui  illustre  la 
restauration  de  Hampe  (3).  Les  chevaux,  vus  de  face,  y  sont  réduits  à  une  silhouette 
étroite  et  grêle  qui  méconnaît  l'ampleur  naturelle  du  poitrail  et  qui  escamote  le  ventre 
et  l'arrièrc-train.  Le  simple  aspect  du  quadrige  ainsi  restitué  montre  que  cette  restau- 
ration est  impossible.  Un  examen  plus  attentif  des  documents  et  surtout  un  moindre 
dédain  pour  les  indications  d'Homolle  eussent  épargné  à  Hampe  son  erreur. 

Ainsi  le  quadrige  se  présentait  de  face.  Sur  le  bloc  3517,  les  scellements  B  et  C, 
dont  l'ecartcment  latéral  est  de  om,i47,  appartenaient  à  un  même  cheval.  En  C  se 
trouvait  l'antérieur  gauche,  posé  à  plat  sur  le  sol.  L'autre  pied  était  nettement  porté 
en  avant  ee.utement  longitudinal  entre  B  et  C  :  om,225).  Quant  au  scellcmen 
beaucoup  plus  éloigné  de  B  (écartement  latéral  entre  A  et  B  :  om,393),  il  appartient 
à  un  autre  cheval,  qui  avançait  sensiblement  par  rapport  à  son  voisin  écartement 
longitudinal  entre  A  et  B  :  om,26i).  Ce  nouveau  cheval,  dont  l'antérieur  gauche  venait 
en  A,  avait  l'antérieur  droit  sur  la  dalle  voisine,  qui  est  perdue.  L'absence  de  trace 
autour  de  A  donne  à  penser  que  le  sabot  correspondant  ne  touchait  pas  le  sol  ou  l'effleu- 
rait a  peine.  Au  contraire  on  doit  supposer  que  l'antérieur  droit  s'appuyait  à  plat  sur 
la  pierre.  Le  pied  gauche,  en  A,  est  trop  rapproché  du  bord  antérieur  de  la  base  (o",073) 

(>)  «94».  P-  «9  »q- 

(a)  .Vfl  Mibtclun,  1907,  p.  978,  fig.  to.  Pomtow  reprenait  là,  non  1 
MJ.,  p.   157  iq. 

(3)   «94'.  P-  3».  *>«•  «3- 
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pour  qu'on  puisse  situer  le  droit  autrement  qu'en  retrait.  Nous  avons  ainsi  retrouve 
l'emplacement  et  l'attitude  de  deux  des  chevaux  du  quadrige  :  ils  étaient  placés  côte 
à  côte,  l'un  en  retrait  par  rapport  à  l'autre,  et,  animés  de  mouvements  inversés,  ils 
n'allaient  pas  du  même  pied. 

Telles  sont  les  données  de  fait  qui  commandent  toute  restauration  de  l'ensemble. 
Peut-on  les  dépasser  sans  verser  dans  l'arbitraire?  Nous  y  sommes  autorisés  grâce  au 
témoignage  des  monuments  contemporains.  Ceux-ci,  quadriges  ou  groupes  de  chevaux 
en  ronde-bosse,  reliefs  ou  peintures  de  vases,  s'accordent  à  donner  aux  chevaux,  quand 
ils  ne  galopent  pas  ou  ne  sont  pas  rigidement  immobiles,  l'allure  de  l'amble,  soit  en 
marche,  soit  sur  place  (i).  Nous  sommes  en  droit  de  restituer  cette  allure  à  nos  che- 
vaux. Ils  amblaient  donc,  mais  non  du  même  pied  :  c'est,  très  probablement,  que  le 
quadrige  était  à  l'arrêt,  l'attelage  ambiant  sur  place,  avec  un  rythme  contrarié  (2). 

Dans  un  quadrige  (3),  on  distingue  les  deux  chevaux  intérieurs,  ou  timoniers, 
qui  sont  attachés  de  chaque  côté  du  timon,  et  les  deux  chevaux  extérieurs,  ou  chevaux 
de  volée.  Les  deux  chevaux  du  bloc  3517,  étant  nettement  décalés  l'un  par  rapport  à 
l'autre,  ne  peuvent  être  considérés  comme  les  deux  timoniers,  car  ceux-ci,  maintenus 
par  le  joug,  restent  toujours  à  la  même  hauteur.  Il  s'agit  donc  d'un  cheval  timonier 
et  d'un  cheval  de  volée.  Mais  lesquels?  Ceux  qui  se  trouvent  à  droite  ou  ceux  qui  se 
trouvent  à  gauche  du  timon,  dans  le  sens  de  la  marche  du  char?  Selon  qu'il  s'agit 
des  uns  ou  des  autres,  on  obtient  pour  l'ensemble  deux  dispositifs  sensiblement  diffé- 
rents, en  raison  du  décalage  entre  les  deux  chevaux  voisins.  Dans  un  cas,  ce  sont  les 
timoniers  qui  sont  en  retrait  sur  les  chevaux  de  volée;  dans  l'autre,  c'est  l'inverse.  En 
outre,  la  place  assignée  à  la  dalle  conservée  n'est  pas  la  même  dans  les  deux  cas,  ce 
qui  n'est  pas  sans  conséquence.  Il  importe  donc  de  choisir,  si  possible,  entre  les  deux 
dispositifs. 

Ce  problème  ne  semble  pas  avoir  été  pris  sérieusement  en  considération  jusqu'à 
présent.  En  effet,  toutes  les  tentatives  de  restitution  qui  ont  été  présentées,  à  l'exception 
d'une  seule,  due  à  Pomtow  et  d'ailleurs  étrange  (4),  admettent  d'un  accord  unanime 
que  les  chevaux  de  volée  étaient  en  retrait,  sans  même  envisager  l'hypothèse  contraire. 
Le  fait  est  d'autant  plus  surprenant  que  la  solution  ainsi  adoptée  se  trouve  en  contra- 
diction avec  le  témoignage  de  tous  les  documents  archaïques  représentant  des  quadriges. 

(1)  Exemples  innombrables  dans  les  reliefs  et  les  peintures  de  vases.  Pour  se  borner  à  deux  monuments  à  peu 
près  contemporains  de  1*  Aurige,  cf.  les  deux  chevaux  de  bronze  d'Olympie  (supra,  p.  20,  n.  2)  et  de  New- York  (Br.Br.  726) , 
reproduits  tous  deux  par  G.M.A.  Richter,  Archaic  Greek  Art,  fig.  298-299.  L'adoption  systématique  de  l'amble  a  été 
mise  en  lumière  par  L.  von  Schôlzer,  Rom.  Mitt.,  28,  1913,  p.  157  sq.,  167  sq.;  cf.  aussi  W.  Wrede,  Ath.  Mitt.,  41, 
19 16,  p.  286;  S.D.  Markman,  The  Horse  in  Greek  Art,  1943. 

(2)  Cf.  P.  de  La  Coste-Messelière,  op.  cit.,  p.  531.  Le  même  auteur  a  montré  ailleurs  [FD,  IV,  2,  p.  131  et  139) 
que  les  chevaux  divins  des  quadriges  figurés  sur  la  frise  Ouest  du  trésor  de  Siphnos  à  Delphes  amblent  sur  place. 

(3)  Sur  les  quadriges  antiques,  cf.  DA,  I,  1635  sq.,  s.v.  Currus;  Nuoffer,  Rennwagen  in  Altertum,  I,  1904;  Von 
Mercklin,  Rennwagen  in  Griechenland,  I,  1909;  W.  Déonna,  Genava,  IX,  1931,  p.  125  sq.  (surtout  p.  149  sq.). 

(4)  SB  Munchen,  1907,  p.  279,  fig.  1 1.  Pomtow  supposait  là  que  le  quadrige  se  serait  dirigé  vers  la  gauche  du 
spectateur  et  il  restituait  sur  le  bloc  conservé  les  sabots  postérieurs  de  deux  chevaux.  Le  même  Pomtow,  quelques 
pages  plus  haut  (p.  274  sq.),  s'était  rallié  à  la  thèse  d'une  présentation  frontale. 
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In  i  fl>  t  (cu\-(  i  apparaissent  toujours  tous  l'une  ou  l'autre  des  deux  formes  suivantes  : 
ou  bien  1rs  <  sont  figures  rigoureusement  de  front,  ou  bien,  ce  qui  est  de  beau- 

coup le  cas  le  plus  fréquent,  la  chevaux  timoniers  sont  placés  nettement  en  retrait  par 
rappoi  i  ;uix  ehevam  de  volée,  qui  les  précèdent  souvent  d'une  demi-longueur.  Au  cours 
des  dépouillements  que  j'ai  effectués  pour  vérifier  cette  observation,  je  n'ai  pu  trouver 

■  ■ni  document  qui  peéeentâ!  les  chevaux  de  volée  en  retrait  par  rapport  aux  timo- 
nlris  (i).  Peinture!  de  vases,  reliefs  et  groupes  en  ronde-bosse  sont  tous  d'accord 
sur  ce  point.  Cette  unanimité  donne  à  reflet  h ir.  Klle  s'explique  aisément  d'ailleurs, 
car  le  dispositif  eu  question  repose  sur  une  observation  exacte  de  la  réalité.  Tandis  que 
Lei  timonins,  maintenu,  par  le  joug,  devaient  toujours  conserver  une  position  fixe  par 
rapport  au  timon,  la  chevaux  de  volée,  moins  étroitement  assujettis  par  leuri  traits, 
pouvaient  dans  une  certaine  mesure  s'écarter  ou  se  rabattre;  en  se  rabattant  vers  le 
centre,  ils  gagnaient  évidemment  sur  leurs  compagnons  d'attelage.  De  là  cette  conven- 
tiou  commode,  généralement  adoptée  par  les  artistes,  qui  consiste  à  représenter  la 
(  lu-vaux  de  volée  un  peu  en  avant  des  deux  autres.  Peintres  et  sculpteurs  en  usèrent 
avec  prédilection  dans  les  vues  de  profil,  car  ils  y  trouvaient  l'avantage  de  dédoubler 
le  groupe  des  quatre  chevaux  en  deux  paires  partiellement  distinctes,  ce  qui  rendait 
leur  dessin  plus  lisible  (2).  Mais  les  auteurs  de  quadriges  en  ronde-bosse  se  sont  aussi 
conforma  ■  la  règle  :  les  bases  conservées  en  font  foi  (3). 

lai  conséquence,  il  faut  admettre  pour  le  quadrige  de  Delphes  une  disposition 
conforme  a  cet  usage  constant  des  monuments  :  les  timoniers  en  retrait,  les  chevaux  de 
volée  en  avant  Dès  lors,  la  place  du  bloc  3517  se  trouve  déterminée  avec  certitude  : 
il  a  porté  non  pas  les  deux  chevaux  de  gauche  (par  rapport  au  sens  de  la  marche), 
mais  la  deux  chevaux  de  droite  du  quadrige.  Les  scellements  B  et  C  correspondent 
aux  deux  pieds  antérieurs  du  timonier;  le  scellement  A  recevait  l'antérieur  gauche 
du  cheval  extérieur  de  droite,  dont  l'antérieur  droit  reposait  sur  la  dalle  voisine 

Cette  dalle  perdue  était  la  dalle  d'angle  de  la  base,  a  l'extrême  droite  (sens  de  la 
man  bc  .  l  'eft  a-dirc  à  gaurhe  pour  le  spectateur  qui  lit  l'inscription.  Sa  largeur  approxi- 
mative nous  est  fournie  par  la  dédicace  :  puisque  le  bloc  3517  porte,  à  quelques  lettre* 


(1)   Il  faut  pourtant   IÉHW,  .munie  me  le  fait  observer  P.  de  La  Ckxne-Measehere.  le  cm  du  fronton  Cal 
du  temple  tir*  Ail  lllf  llllathl  à   Dclplic»,  où  il  se  pourrait  que  les  chevaux  médians  fussent  m  avant,  en  rassort  d'an 
technique,  car  il  tall.ni  oc  «l-.alage  pour  loger  dan*  le  fronton  l'occupant  du  char. 

t  n   l>el  exempt.-  eM   lourni  par  le»  quadriges  du  trésor  de  Siphnos  (P.  de  La  Coste-Messeiiérr.  M  JafassV 

Jt  IMfihei.iA.  38,  «a,  17;  Dtlfihti,  10.1 1.  pi.  73-73;  cf. /•/>.  IV.j.p  ISjBaq      Pour  les  peintura  de  vas»,  cf.  tes  exempte»  de 

quadrigei  rassembles  par  VV.  VVrede  dan»  ta  dissertation  sur  le  thème  du  départ  du  guerrier  dan»  Part  arche  tour 

M.  Mut ,   (i.  1916,  pi.  i-,-!t      '•<•  »chéma  est  déjà  fixé  dés  le  début  du  vr»  aU  le  lebea  àm  Louvre  à 

<< >nr  (ahacMs*,  Grsntn.  Katja,  tiç.  114). 

OH    lomparera    la  dalle  .te  l\,m,x.le  d' Athènes  qui  porte  l'inscription  K  II*,   jltj.  EUe  (aaiati  partir 

de  l'assise  supérieure  .l'une  base  destinée  a  un  quadrige  agorùstiquc,  dont  elle  occupait  l'angle  antérieur  gauche 

pour  le  spectateur).  Le»  quatre  scellements  de  la  lace  supérieure  correspondaient  aux  sabot»  antérieurs  de*  deux 

.  !irv.ni\  de  .Imite  .tu  atjacHgjS    MM  «le  É  aaafl  lie  .  t)r  la  disposition  de  ces  «eeUementa  «H  exactetnesM  la  axesar 

que  sur  le  bloc  dclplùque   1517     cheval  timonier  en  retrait  par  rapport  au  cheval  de  votée,  nsouvextaent  la  «usé  dn 

deux  chevaux  voisins  .pu  amblcnt  <ur  place  atrac  un  rvthme  contrarie.  CL  Atxk.  DtUtm,  II,  19*7-48,  p.  IJJ;  MsxasrM. 

II.   i<i  ;->.  p    1  v'i  s.,,  l'hot.ig.  dans  Balanos.  Us  monumtnu  et  l'Aen^U.  1939,  pi.  tan  a  et  141  »    sur  te  jambage  de  la 

l>or(r,  la  quatrièoM  «ramlc  plaque  en  partant  du  haut).  Date  :  vers  435,  acton  Raubitarhee. 
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près,  la  seconde  moitié  des  deux  hexamètres,  la  première  moitié  figurait  nécessairement 
sur  le  bloc  d'angle,  dont  la  face  antérieure  devait  donc  avoir  des  dimensions  analogues 
à  celles  du  bloc  conservé.  Sur  cette  dalle  d'angle,  nous  n'avons  à  restituer  qu'un  demi- 
cheval.  Or  l'usage  hellénique  est  de  proportionner  exactement  la  plinthe  à  l'objet 
qu'elle  doit  porter.  Il  faut  donc  qu'il  y  ait  eu  de  ce  côté  une  figure  annexe  auprès  du 
quadrige.  De  cette  figure  annexe,  dont  la  nécessité  est  ainsi  démontrée,  nous  avons  très 
probablement  un  fragment  :  c'est  le  bras  gauche  tenant  une  courroie  qui  a  été  décou- 
vert avec  les  autres  vestiges  du  groupe.  Homolle  avait  parfaitement  vu  (i)  que  ce  bras, 
dont  la  technique  est  tout  à  fait  analogue  à  celle  des  autres  bronzes  de  la  trouvaille, 
avait  dû  appartenir  à  un  petit  valet  d'écurie  qui  se  tenait  à  la  tête  des  chevaux.  Là 
encore  on  n'aurait  pas  dû  faire  fi  de  son  indication,  qui  fournissait  seule  une  explication 
cohérente. 

Nous  pouvons  maintenant  nous  représenter  assez  bien,  en  fonction  de  toutes  ces 
données,  ce  que  voyait  le  spectateur  placé  en  face  du  groupe  de  l'Aurige.  Le  socle 
comportait  un  nombre  d'assises  qui  ne  peut  être  exactement  déterminé,  mais  qui  ne 
devait  pas  être  élevé  :  des  détails  raffinés  comme  le  traitement  des  pieds  de  l'Aurige 
ne  devaient  pas  être  hors  de  portée  des  yeux  du  spectateur,  et  d'autre  part  le  parti-pris 
de  réalisme  qui  apparaît  avec  évidence  dans  la  composition  de  l'œuvre  comme  dans 
son  exécution  (2)  implique  une  présentation  d'ensemble  assez  proche  de  la  réalité. 
Un  socle  bas  est  donc  très  vraisemblable.  Sa  dernière  assise,  formant  plinthe,  se  compo- 
sait, vers  l'avant,  de  trois  blocs  au  moins.  A  gauche  du  spectateur,  c'est-à-dire  à  droite 
pour  le  quadrige,  le  bloc  d'angle  portait,  outre  la  première  moitié  de  la  dédicace,  la 
moitié  droite  du  cheval  de  volée  de  droite,  qui  était  tenu  en  main  par  un  jeune  valet 
d'écurie.  Venait  ensuite  le  bloc  3517,  avec  la  suite  de  l'inscription;  il  portait  la  moitié 
gauche  du  cheval  de  volée  de  droite  et  tout  le  cheval  timonier  voisin.  Restent  à  placer 
les  deux  chevaux  de  gauche  (à  droite  pour  le  spectateur)  :  deux  blocs  étaient  nécessaires 
à  cet  effet  (3),  dont  l'un  portait  les  dernières  lettres  de  la  dédicace.  Celle-ci  n'était 
donc  pas  disposée  symétriquement  par  rapport  au  groupe,  mais  elle  se  trouvait  décalée 
vers  la  gauche  (par  rapport  au  spectateur),  chaque  hexamètre  commençant  contre  le 
bord  extrême  de  la  base.  La  disposition  n'a  rien  d'exceptionnel  (4). 

Cette  restauration  avec  quatre  dalles  de  front  est  la  plus  économique.  Il  va  de  soi 
qu'un  dispositif  plus  large  n'est  nullement  exclu  :  il  impliquerait  une  composition 
tout  à  fait  symétrique,  avec  un  autre  valet  d'écurie  à  la  tête  du  cheval  d'extrême- 
gauche.  Quant  à  la  moitié  postérieure  de  la  base,  qui  portait  les  pieds  postérieurs 
des  chevaux  et  le  char,  nous  n'avons  aucun  élément  pour  en  reconstituer  l'ordonnance. 
Le  plan  de  la  figure  2,  dont  le  caractère  hypothétique  doit  être  souligné,  permet  de 
se  représenter  ce  que  pouvait  être  le  monument  (5). 

(1)  Mon.  Piot,  1897,  p.  189  sq.  Pour  une  étude  détaillée  de  ce  bras,  cf.  infra,  p.  47  sq. 
(a)  Cf.  infra,  p.  47  et  74. 

(3)  La  nécessité  de  restituer  ici  deux  blocs,  et  non  un  seul,  m'a  été  démontrée  par  P.  de  La  Coste-Messelière. 

(4)  Cf.  p.  ex.  la  dédicace  d'un  autre  quadrige  delphique,  FD,  III,  1,  p.  335  sq.,  n°  510  (inv.  1165). 

(5)  J'ai  adopté  pour  le  socle,  dans  cette  reconstitution,  des  dimensions  correspondant  à  1 1  pieds  (de  o  m.  296) 
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in.i'Ki  |  Reconstitution  hypothétique  de  la  base  :  plan  (en  haut)  et  (ace  antérieure  (en  ha»  .  Dessin  de  P.  Mu 
im.m.  La  dimensions  choisies,  ru  plan,  sont  n  pieds  (3*a6)  sur  8  pieds  (>"37),  la  hauteur  de  l'unir  conserver 
étant  <1>-  1  pied  (o"90jB).  La  bloc  inv.  3517,  seul  conserve,  est  le  deuxième  en  bas  à  partir  de  la  fauche  l.a  ksrnr 
oblique  en  pointillé  qd  le  traverse  en  partant  de  l'Aurigr  matérialise  ta  direction  du  regard  de  la  1 


Résumons  maintenant  les  enseignements  que  comporte  l'étude  du  bloc  3517.  Ce 
bk>C  a  fait  partit- de  la  hase  d^m  quadrige  en  bronze  auquel  appartenaient  les  fragments 
découverts  en  même  temps  que  lui.  Il  prenait  place  sur  le  front  du  monument  et  suppor- 


ilr  large  mr  11  pieds  clr  profondeur.  I..i  hauteur  du  bloc  conserve  est  de  I  pied 
■tau  s,, ni  un  minimum.  1'.  <lr  La  <  loste-Mcsseliére,  qui  a  bien  voulu  me 

îraii  une  largeur  de  la  pieds.  Il  estime  en  etlet  que  rordonnance  du 
iitun,  impose  une  division  frontale  de  l'ensemble  rn  la  parties  iheortquemenl 
ci'atitrc  de  l'axe  de  chacun  des  éléments  ipn  composent  le  groupe  (de  g.  à  dr 
au-dessus  du  timon,  deux  chevaux'.  Si  je  n'ai  pas  adopté  cette  hypothèse 
séparer  l'un  île  l'autre  les  1  lie\.m\  tii 


,cf  sa/r,  p.,;     Ces. 
dossier  sur  ce  | 

o  cru  pouwBsi  lares. 
à  raison  dr  drus  de  part  et 
km  chevaus,  l' Aurtar 
c'est  qu'elle  ■ 
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tait  trois  pieds  antérieurs  de  chevaux,  à  savoir  ceux  du  cheval  timonier  de  droite  et 
l'antérieur  gauche  du  cheval  de  volée  voisin.  Le  quadrige  se  présentait  de  face,  les 
chevaux  ambiant  sur  place  avec  un  rythme  contrasté,  et  un  petit  valet  d'écurie  se 
tenait  à  la  droite  du  quadrige,  tenant  en  main  le  cheval  extérieur.  Une  telle  compo- 
sition est  essentiellement  réaliste.  Le  moment  choisi  apparaît  comme  parfaitement 
déterminé.  C'est  celui  que  suggèrent  aussi  l'accoutrement  et  l'attitude  de  l'Aurige. 
Juste  après  sa  victoire,  le  jeune  homme,  le  front  ceint  du  bandeau  réservé  au  vainqueur, 
présente  au  public  enthousiaste  son  attelage  encore  tout  frémissant,  que  la  pression 
des  rênes  et  l'aide  d'un  serviteur  suffisent  à  peine  à  contenir. 


*   * 


2.  —  LA  DÉDICACE  :  INTERPRETATION  HISTORIQUE 

La  face  antérieure  du  bloc  conservé  porte  une  inscription  sur  deux  lignes  (fig.  i  et 

pl.  II,  2)    (i)  : 

[-CU-3U-V/  H]o\ûÇaX6ç  fi'  àvéÔY)x[evJ 
[-C*>w-]cv  âe£',   eôévuf/.'    "AiroXXfov] 

Les  lettres,  hautes  de  om,03  environ,  sont  espacées  de  om,05  en  moyenne.  La  pre- 
mière ligne  a  été  regravée  dans  une  rasura  qui  a  fait  disparaître  le  texte  primitif.  L'écri- 
ture se  distingue  de  celle  de  la  ligne  2  par  des  différences  sensibles  :  E  à  trois  branches 
(au  lieu  de  quatre),  N  redressé  (et  non  incliné),  Y  muni  d'une  queue  assez  longue 
(et  non  V).  En  outre  le  H  est  noté  dans  àvéÔTjxsv,  tandis  que  12  ne  l'est  pas  dans 
EùwvufjLs.  La  gravure  de  la  première  ligne  paraît  plus  récente  que  celle  de  la  deuxième, 
qui  peut  remonter  au  premier  quart  du  Ve  siècle  (2). 

Le  texte  comprenait  deux  hexamètres  dont  seule  la  seconde  moitié  est  conservée  : 
le  vœu  adressé  au  dieu  occupe  naturellement  la  fin  de  l'épigramme,  et  le  parallélisme 
du  rythme  montre  bien  que  les  deux  vers  avaient  été  gravés  exactement  l'un  au-dessous 
de  l'autre.  Sans  être  absolument  exclue,  l'hypothèse  que  l'épigramme  ait  été  composée 
de  plus  de  deux  vers  reste  peu  vraisemblable. 

Le  mot  HoXûÇaXoç  ne  peut  guère  être  qu'un  nom  propre,  qu'on  attend  à  cette 
place  comme  sujet  de  àvéGrj/ev.  La  forme  est  dorienne  :  c'est  d'ailleurs  le  seul  dorisme 
de  ce  texte  dont  les   autres    particularités,    le   verbe    à&jtù,    l'adjectif  eùwvufxoç,    se 


(1)  CRAI,  1896,  p.  186,  214  sq.,  375;  Mon.  Piot,  1897,  p.  176  sq.;    Syll.,  3»  éd.,  35  D;  Hiller  von  Gârtringen 
Hist.  griech.  Epigmmme,  44;  SEG,  III,  396;  P.  Friedlânder,  Epigrammata,  p.  45  sq. 

(2)  Cf.  dédicace  des  Tarentins  du  bas,  FD,  III,   1,  p.  73,  n.  1  et  75  (avant  473);  dédicace  des  Hermionéens, 
FD,  II,  Terrasse  du  temple,  p.  234  sq.,  fig.   186,  et  FD,  III,  4,  n°  147. 
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retrouvent  à  la  fois  dans  la  langue  homérique  et  dans  Pindare  (i).  Les  deux  lettres  -©», 
à  la  litfne  2,  appartiennent  très  probablement  au  complément  d'objet  du  verbe  AsÇs. 
La  restitution    t;<Jv  a  été  généralement  acceptée. 

Le  nom  de  Polyzalos,  auteur  de  la  dédicace,  n'est  pas  unr  indication  bien  précise. 
I  eu!  indice  qui  puisse  orienter  les  recherches,  c'est  la  forme  particulière  de  PE  à 
quatre  branches,  forme  rare  qu'on  retrouve  sporadiquement  dans  des  inscriptions 
McJutiqua  de  Béotic,  de  Locride  occidentale,  de  Gela  (2).  Comment  choisir  entre 
ces  diverses  origines? 

Le  texte  effacé  dans  la  rasura  a  permis  d'en  décider.  Le  marbrier  antique  n'a  pas 
réussi  à  faire  disparaître  toute  trace  de  l'inscription  antérieure.  Ces  traces  n'avaient 


ptA\^iAv\  o  *^J£&ttâ'5N£ 


FiotiRF.  3         Bloc  3517  :  fat-rimil*  de  U  première  ligne  fm  wwrm). 


pas  échappé  à  Homolle  (3).  Washburn  (4)  et  Keramopoulos  (5)  ont  pu  en  déchif- 
frer l'essentiel  (6).  On  lit  :  ( -uc-uc-wJeXaç  dvé[ô]«x«(vj  d[v]àea  c.  kr-ramopoulos  pensait 
même  voir  r&oc.  sur  la  pierre,  avec  un  I'  lunaire,  mais  les  traces  sont  trop  incer- 
tainei  poui  l'affirmer.  Toutefois  Frickenhaus  a  bien  montré  (7)  qu'on  attend  là  un 
complément  de  avaaawv  et  que,  compte  tenu  de  la  césure,  la  restitution  I  tÀat;  est 
presque  certaine  (8). 

C'est  donc  de  Gela  qu'est  originaire  l'auteur  de  l'inscription.  Le  Polyzalos  qu'elle 
mentionne  dans  sa  seconde  version  a,  dès  lors,  toute  chance  d'être  le  Deinoménidc  qui 
a  porté  ce  nom,  le  frère  de  Gélon  et  de  Hiéron.  Nous  savons  de  lui  peu  de  chose  (9). 


(1)   Riim|><],  IsxUon  Pindancvm,  p.   IS  M   ioa  sq. 

(a)  LarfH.I,  OHM.  Kpigmfihik.  pi  III.  Cf.  Homolle.  CRAJ,  1896,  p.  373;  Aik.  Afitt.,  1909.  p.  36  sq.  L'attribution 
1  rM  ,  oniuin. .-  par  la  comparaison  avec  Ici  graffites  funéraire»  de  cette  ville  recemaaent  publia  :  G.  Vlascso 
(irmili.  l,,<:-:„nt  arcaua  sut  tcnmmmto  aï  àpp»  gtUtt  ml  mam  Ji  Sirwt*f,  Efigmfmm,  8,  1946,  pusq.pl.i-f 

(3)  CRAI,  1896,  p.  378,   n.   1. 

(4)  Phil.   Woch.,   1905,   1358  sq. 

(5)  '9°9>  P-  33  *t\- 

(6)  Sundwall,  1908-9,  p.  333  »q.,  a  mis  en  garde  contre  la  précision  parfois  caicanni  des  lectures  de  ', 

|MHlloS. 

(7)  <9'3.  p-  5»  »q- 

La  restitution   ivifttxt  [I  est  également  posaible  et  a  ete  préférée  par 

(9)   Busoli.  MM.  Gtsth.  a»  ai,  II.  |>    yoft]  R    de  Launay,  1913.  p.  384  sq. 
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En  478,  à  la  mort  de  Gélon,  conformément  à  la  volonté  de  celui-ci,  Polyzalos  est  chargé 
du  commandement  de  l'armée  et  doit  épouser  la  veuve  de  son  frère,  la  célèbre  Déma- 
rété,  fille  de  Théron  d'Agrigente  (1).  Hiéron,  qui  avait  reçu  le  principal  du  pouvoir, 
conçoit  bientôt  de  la  jalousie  devant  la  popularité  de  Polyzalos  et  cherche  à  se  débarras- 
ser de  lui.  Polyzalos  se  réfugie  auprès  de  Théron,  son  beau-père,  qui  prend  son  parti 
et  parvient  à  réconcilier  les  deux  frères  (2).  On  n'entend  plus  ensuite  parler  de  Poly- 
zalos. Du  fait  qu'à  la  mort  de  Hiéron  (466)  c'est  Thrasybule,  le  quatrième  et  dernier 
des  fils  de  Deinoménès,  qui  prend  le  pouvoir,  on  a  déduit,  non  sans  vraisemblance,  que 
Polyzalos  devait  être  mort  avant  cette  date.  Du  moins  est-il  assuré  qu'il  ne  jouait  plus 
un  rôle  politique  important. 

Pour  interpréter  la  dédicace  de  l'Aurige,  deux  possibilités  se  présentent  (3)  :  ou 
bien  Polyzalos,  désigné  comme  donateur  dans  la  seconde  version,  l'était  aussi  dans 
la  première,  qu'on  a  dû  modifier  par  la  suite  pour  une  raison  quelconque,  ou  bien  il 
a  repris  à  son  compte  une  offrande  dédiée  par  un  autre.  Examinons  d'abord  cette 
dernière  hypothèse. 

Dans  la  période  envisagée,  seul  un  Deinoménide  peut  se  dire  l 'éXa^  àvâaaojv  (4) . 
Gélon  est  tyran  de  Gela  sans  doute  dès  491/0.  Il  se  fait  proclamer  avec  ce  titre  lors 
de  la  victoire  de  son  quadrige  à  Olympie  en  488  (5).  Mais  depuis  485,  il  est  tyran  de 
Syracuse  et  donne  Gela  à  Hiéron.  Il  meurt  en  478  :  il  n'a  donc  pu  gagner  une  victoire 
pythique  en  tant  que  tyran  de  Gela  qu'à  la  24e  ou  à  la  25e  Pythiade,  en  490  ou  en  486. 
Or,  en  490,  c'est  Xénocrate  d'Agrigente  qui  l'emporte  (6)  et,  en  486,  le  vainqueur 
fut  très  probablement  l'Athénien  Mégaclès  (7).  Mais,  en  admettant  même  que  Gélon 
ait  été  couronné  en  486,  on  comprendrait  mal  pourquoi  Polyzalos  aurait  usurpé  une 
donation  d'un  frère  avec  qui  il  était  en  bons  termes.  On  a  supposé  aussi  qu'il  aurait 
dédié,  en  se  substituant  à  Gélon,  un  monument  que  celui-ci  n'aurait  pas  eu  le  temps 
de  consacrer  lui-même  avant  sa  mort  (8),  comme  ce  fut  le  cas  à  Olympie  pour  l'ins- 
cription d'Euthymos  (9)  et  pour  la  consécration  de  Deinoménès  le  Jeune,  fils  de 
Hiéron  (10).  Mais  l'intervalle  de  temps  entre  486  et  478  est  trop  grand  pour  qu'on 
puisse  prendre  cette  hypothèse  en  considération.  Gélon  est  donc  exclu  comme  auteur 
de  la  dédicace  primitive. 


(1)  FHG,  I,  p.  214  sq.  :  Drachmann,  Schol.  Pindarica,  I,  p.  67  sq.;  ad  Olymp.  II,  29.  Polyzalos  aurait  été  en 
même  temps  le  beau-frère  de  Théron,  selon  une  scolie  à  Olymp.  II,  inscr.  (Drachmann,  I,  p.  58;  FHG,  I,  p.  213). 

(2)  Diodore,  XI,  48. 

(3)  Bon  exposé  du  problème  dans  Hampe,  1 941,  p.  26  sq.  Pour  les  interprétations  fantaisistes  du  type  Anaxilas 
ou  Arcésilas,  qui  se  heurtent  à  des  impossibilités  matérielles,  cf.  ci-après,  p.  32,  Appendice  A. 

(4)  Voici  quelques  exemples  de   àviaato  +  génitif  :  Iliade,  X,  33;  Odyssée,  IV,  602;  Pindare,  Olymp.  VI,  34; 
XIII,  24;  Euripide,  Andromaque,  22. 

(5)  Busolt,  op.  cit.,  p.  784;  RE,  VII,  1007  sq.;  T.J.  Dunbabin,  The  Western  Greeks  (Oxford,  1948),  p.  410  sq. 

(6)  Pindare,  Pyth.,  VI,  schol.  inscr.  (Drachmann,  II,  p.  192). 

(7)  Ibid.,  p.  201  (Inscr.  ad  Pyth.  VII).  Cf.  Puech,  Pindare,  Pyth.  (CUF),  2e  éd.,  p.  107. 

(8)  Homolle,  Mon.  Piot,   1897,  p.  176  sq.  Théorie  reprise  par  Schrôder  (1902),  Kéramopoulos  (1909),  Bour- 
guet  (1914),  Poulsen  (1920),  etc. 

(9)  Dittenberger-Purgold,   Olympia  V,  n°  144;  cf.  Pausanias,  VI,  6,  6. 
(10)   Pausanias,  VI,   12,   1;  VIII,  42,  9. 
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Hiéron  reçoit  Gela  des  mains  de  son  frère  aîné  en  485  (1).  Mais  à  partir  de  la  mort 
de  Gélon,  en  478,  il  prend  le  pouvoir  à  Syracuse  et  se  considère  dès  lors  comme  Syra- 

in.  Nous  savons  qu'il  a  fJREpà  une  vi<  toirc  pythique  au  char  en  470  (a)  :  il  s'y 
fit  proclamer  comme  citoyen  rrTtll.  ville  qu'il  avait  fondée  lui-même.  Et  il  ressort 
«  lairement  des  odes  composées  à  cette  occasion  par  Pindare  et  Bacchylide  que  cette 
vii  luire  était  la  première  remportée  à  Delphes  par  un  quadrige  de  Hiéron.  Les  Pythiades 
de  47H  et  de  474,  pour  lesquelles  nous  ignorons  le  nom  des  vainqueurs,  n'ont  dooe  pas 
vu  de  victoires  de  Hiéron.  La  Pythiade  de  466,  à  supposer  que  Hiéron  ait  vécu  assez 
longtemps  pour  y  participer  (3),  ne  convient  pas  davantage  :  car  alors  ce  n'est  pas 
Pot}  zalot,  mais  Thrasybulc  ou  Deinoménès  le  Jeune  qui  auraient  pu  prendre  en  charge 
la  consécration  d'un  monument  agonistique  éventuel.  L'Aurigc  n'est  donc  pas  une 
offrande  de  Hiéron  (4). 

Gomme  Thrasybulc,  le  plus  jeune  et  le  dernier  survivant  des  quatre  frères  (5), 
ne  peut  guère,  lui  non  plus,  entrer  en  ligne  de  compte,  il  s'ensuit  que  Polyzalos  doit 
avoir  été,  comme  tyran  de  Gela,  le  premier  titulaire  du  monument.  C'est  d'ailleurs 
la  solution  la  plus  naturelle  et  la  plus  acceptable,  puisqu'en  principe,  dans  un  sanc- 
tuaire comme  Delphes,  il  semble  qu'une  offrande  reste  la  propriété  de  l'homme  ou 
de  la  cité  qui  l'a  consacrée. 

Dès  lors  la  date  du  monument  se  laisse  aisément  déterminer.  Polyzalos  n'a  pu  être 
m  de  (  ii  la  avant  la  mort  de  Gclon,  puisque  celui-ci,  en  devenant  tyran  de  Syracuse, 
avait  tiaiismi-,  le  gouvernement  de  Gela  a  Hiéron.  Mais  ce  dernier,  prenant  à  son  tour 
le  pouvoir  a  Syia< use,  doit  avoir  cédé  Gela  à  son  cadet,  soit  à  ce  moment,  soit  plus 
laid  (6).  Polyzalos,  disparaissant  de  la  scène  politique  avant  la  mort  de  Hiéron,  a 
donc  remporté  une  victoire  pythique  en  478  ou,  plus  probablement,  en  474  (7).  La 
consécration  de  l'Aurige  a  dû  suivre  aussitôt  après. 

Reste  à  savoir  quand  et  pourquoi  la  modification  au  texte  primitif  a  été  introduite. 
La  dernière  explication  proposée  (8)  est  que  Polyzalos,  ayant  triomphé  aux  deux 
Pythiades  de  478  et  474,  aurait  remanié  la  dédicace  du  monument  élevé  après  sa 
première  victoire,  afin  d'y  rappeler  son  nouveau  succès.  Certes  on  trouverait  tacitement 
une  restitution  qui,  dans  l'espace  restreint  d'un  hémistiche,  ferait  tenir  la  mention 
d'un  double  triomphe  aux  jeux  (9).  Mais  dans  ce  cas  Polyzalos  n'aurait  eu  nul  besoin 
d'altérer  le  texte  primitif.  Il  avait  toute  la  place  nécessaire  pour  ajouter  un  ou  plusieurs 
vers  à  son  épigrammc  dédicatoire  (10)  :  le  rare  privilège  de  deux  couronnes  consecu- 

(l)   Busolt,  op.  cit.,  p.  783;  RM,  VIII,   1496  «q. 
l'in.l.irc.   l'vlh.    I;   H.u  (  l.yliilr,    (>./.    I\ 

(3)  Il  mourut  *.itis  .loutr  au  début  de  l'été  466,  dore  avant  les  Jeu»  (RE,  VIII,  1500). 

(4)  Il  a  pourtant  été  1  >iumr  tri  par  Pomtow,  1907,  p.  «89.  Cf.  tyL,  3*  éd.,  33  D. 
Sut  Thrasybulr.  <  I.   RE,  VI  A,  568. 

(6)  R.  de  Launay,   kii  t.  p.  385,  conjecture  avec  vraisemblance  que  ce  fut  en  475. 

(7)  Iji  Pythiade  de  470  est  exi-lue,  puiv|ur  l 'est   Hiéron  qui  remporta  le  prix  cette  annér-U. 
I\  .le  La  Costc-Mcsselièrc,  1914,  p.  «55.  Son  explication  a  été  acceptée  par  Hampe.  1941.  p 

P.  ilr  La  Coste-Mcwlirrr  a  bim   voulu   m 'indiquer  par  lettre  qu'on  pourrait  songer,  par  letmplr.  à  : 
1 1    II'/'    !;•"..   u'   »v«lrr,x<. 
la    (  r  l'uiv  notion  / ■/>.  III.  t.  510,  p.  335  sq.,  où  un  troisième  vers  a  été  ajouté 
olympique  survenue  après  coup. 
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tives  gagnées  dans  la  course  des  chars  eût  mérité  mieux  qu'une  mention  elliptique  et  n'exi- 
geait nullement  qu'on  fît  disparaître  de  l'inscription  le  titre  glorieux  de  TéXa;  àvàaacov. 

Puisque  ce  titre  a  été  effacé,  il  est  naturel  de  supposer  que  c'était  là  précisément 
le  résultat  cherché.  On  s'est  donc  demandé  si  Polyzalos  n'avait  pas  été  écarté  par  Hiéron 
du  gouvernement  de  Gela  et  contraint  par  lui  à  faire  modifier  en  conséquence  l'ins- 
cription delphique  (i),  ou  encore  si,  après  la  mort  de  Polyzalos,  Hiéron  n'avait  pas 
obtenu  de  Delphes  l'autorisation  d'en  changer  lui-même  la  rédaction  (2).  Ce  sont  là 
de  pures  hypothèses  :  elles  heurtent  la  vraisemblance  en  supposant  que  Hiéron  ait  pu 
se  préoccuper  de  retirer  à  son  frère,  sur  une  offrande  delphique,  un  titre  qu'il  lui  avait 
pourtant  laissé  porter,  au  moins  pendant  un  temps.  En  outre  on  ne  peut  guère  admettre 
que  le  clergé  delphique  ait  autorisé  une  modification  de  ce  genre  de  la  part  de  quelqu'un 
qui  n'avait  aucun  droit  sur  le  monument  :  une  telle  usurpation  serait  presque  sans 
exemple. 

Toutes  ces  tentatives  d'explication  négligent  un  fait  positif  :  la  sensible  différence 
d'écriture  entre  le  texte  primitif  et  le  texte  corrigé.  La  mention  de  Polyzalos  dans  ce 
dernier  a  paru  jusqu'à  maintenant  imposer  la  conclusion  que  la  seconde  rédaction 
avait  suivi  la  première  à  brève  échéance,  dans  les  limites  de  la  vie  de  Polyzalos,  ou 
peu  s'en  faut  (3).  Pourtant,  si  le  texte  de  la  première  ligne  avait  été  découvert  seul, 
on  n'aurait  guère  songé  à  le  dater  des  environs  de  470.  Il  est  constant  qu'à  Delphes 
comme  ailleurs  on  doit  être  prudent  quand  il  s'agit  de  dater  un  texte  par  l'écriture  (4). 
On  n'en  doit  pas  moins  reconnaître  que,  par  sa  graphie,  la  première  ligne  de  la  dédi- 
cace de  l'Aurige  se  rapproche  plutôt  des  inscriptions  delphiques  de  la  fin  du  ve  siècle 
que  des  inscriptions  plus  anciennes  (5).  La  régularité  de  la  gravure,  très  supérieure 
à  celle  du  texte  primitif,  la  forme  des  lettres  (notamment  le  N  bien  redressé),  permettent 
d'admettre  une  date  assez  postérieure  à  474.  La  présence  du  H  dans  la  première  ligne, 
alors  que  dans  la  deuxième  Y  oméga  est  transcrit  par  O,  a  intrigué  les  commentateurs  : 
ils  l'ont  expliquée  d'ordinaire  en  supposant  une  influence  ionienne  fortuite,  due  à  la 
négligence  d'un  graveur.  Mais  le  soin  extrême  dont  témoignent  la  gravure  du  texte 
corrigé  et  la  rasura  elle-même  rend  peu  vraisemblable  une  négligence  de  cette  sorte. 
D'autre  part  le  seul  dorisme  incontestable  de  toute  l'inscription  (le  nom  de  HoXû^aXoç) 
figure  précisément  dans  la  partie  regravée.  Le  H  de  àvsO/jxsv  n'est  donc  pas  forcément 
un  ionisme,  mais  peut-être  seulement  l'indice  d'une  date  moins  haute. 

Ainsi  l'intervalle  de  temps  entre  les  deux  états  successifs  de  l'inscription  pourrait 
être  plus  considérable  qu'on  ne  le  croyait  jusqu'ici  :  dès  lors  on  n'est  plus  contraint 
d'expliquer  la  rasura  par  les  dissensions  qui  séparèrent  Polyzalos  et  Hiéron.  L'inscription 

(1)  Frickenhaus,  loc.  cit. 

(2)  R.  de  Launay,  loc.  cit. 

(3)  Cf.  cependant  Schrôder,  Jahrbuch,  Anz.,  1902,  11  sq. 

(4)  Cf.  BCH,  63,  1939,  p.  187,  n.  4;  L.  Robert,  Hellenica,  II,  p.  16. 

(5)  Cf.  en  dernier  lieu  G.  Daux,  Hesperia,  18,  1949,  p.  64.  L'inscription  de  la  pierre  de  Sotadas  (infra,  p.  36  sq.), 
qui  ressemble  pour  l'écriture  à  celle  de  l'Aurige  in  rasura  (mais  point  du  tout  à  la  dédicace  primitive),  doit  être  datée 
dans  la  seconde  moitié  du  ve  siècle.  Si  on  cherche  des  termes  de  comparaison  du  côté  de  l'épigraphie  attique,  on  est 
conduit  plutôt  vers  les  textes  postérieurs  à  450  (Kirchner,  Imag.  inscr.  att.,  pi.   16  sq.). 
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du  monument  peul  «voô  été  modifiée  \>.>>   ■  .mu  de  Polyzalosou,  à  leur  défaut, 

pai  la  cité  du  dédit  mit  Nous  découvrons  alors  un  motif  valable  et  naturel  qui  justifie  la 
MUm  :  ta  sentiments  politiques  des  habitants  de  Gela  après  la  chute  de  la  tyrar 
Nous    unîmes  peu   t<  i  sur  l'histoire  de  Gela  après  les  Deinoménides  (i). 

I  >■  indu  aiions  de  Diodorc,  il  ressort  cependant  que  les  citoyens  de  Gela,  en  466,  ont 
aidé  la  Syrai  imim  à  renverser  Thrasybule  (2),  qu'ils  ont  ensuite  restauré  dans  leur 
cité  le  régime  antérieur  à  la  tyrannie  et  chassé,  non  sans  peine,  les  mercenaires  des 
Deinoménides  (3)  et  que  Gela  a  joui,  par  la  suite,  d'une  prospérité  assez  grande  pour 
recoloniser  Camarine  (4).  Gcttc  prospérité  est  d'ailleurs  attestée  par  de  belles  émis- 
sions monétaires  (5).  La  république  de  Gela  passait  pour  une  cité  sagement  gouvernée  : 
c'est  la  qu'Est  1  »  %  le,  dans  son  exil  volontaire,  vint  chercher  pour  ses  vieux  jours  un  asile 
favorable  à  ses  méditations  (6).  Elle  ne  cessa  déjouer  en  un  rôle  important, 
jusqu'au  moment  où,  en  405,  les  Carthaginois  la  détruisirent  avec  toutes  la  autre» 
villes  de  la  côte  sud-ouest  de  l'île. 

Or  la  cité  pouvait  se  considérer  comme  ayant  des  droits  sur  une  offrande  que  I. 

11  l'olv/alos  avait  consacrée  à  Delphes  en  tant  que  l'iXa;  ivioawv  (7).  A  un 
moment  quek  onque,  après  la  chute  de  la  tyrannie,  les  citoyens  de  Gela  s'avisèrent  que 
le  monument  de  l'olv/alos  rappelait  explic  itrmcnt  à  tous  les  gens  qui  SC  rendaient  .1 
Delphes  le  souvenir  du  temps  où  leur  cité  n'était  pas  libre.  Ils  firent  alors  disparaître 
de  l'intt  tipiion  le  titre  qui  rappelait  le  régime  abhorré,  sans  pour  autant  retirer  à  Poly- 
zalos  le  bénéfice  de  sa  dédicace  :  l'offrande  était  simplement  devenue  une  offrande 
privée  et   la  susceptibilité  nationale  était  sauve. 

Voici,  parmi  les  nombreuses  restitutions  qui  ont  été  proposées  (8),  celles  qui  me 
p.uaisM  nt  répondre  le  mieux  à  l'exposé  qui  précède  et  à  l'enchaînement  probable  des 
laits   : 

1 r''  k  i  i>  \<:  1  ion    <>     :     Mvitxa   I  loXû£aX<J;  u.t  r  tX»;  ivé[ô]«xs(v]  d{v)dwoi  [« 

hutoej  Aîtvouiveo;,   t]6v  ici;',  «ûévuu.'  "AiïoXX  ov. 

B-  RÉDACTION  (10)  :     Nixâaa;   ïr.r.oiai  II  o/.j^aX6;   u.'   dv£'/r,x  cv  .    x 

Q     Kl  .    VII.    949   sq. 
(a)   Diodorr,   X!.  68,   I. 

(3)  ML,  7'».    |-V  CC  Pap.  Oxrrh..  IV,  665. 

(4)  Diodorc,    loc.   rit. 

(5)  G.   Ri//.'.   M.rnttt  grrcht  dilla  Sirilia,  p.    115  tq. 

(6)  S. •Iiini.l-Si.ililin,  (itsek.  i*t  gritth.  Lit.,  I,  a,  p.   190  sq. 

(7)  Cf.  à  Delphes  nirinr  le  trrsor  de  Corinthr,  dédie  par  CypseJoa  et  reprit  à  leur  compte  par  tea  Carasthsro. 
.iptt-s  l.i  chute  de  la  tyraiu  Aymard,  Mâmgu  Grtjiin,  I,  p.  63.  n.  1 .  R.  FUcencre.  Sm  lu  inri»  air  la  *>ah». 
p.  u.  i  -.|..  u    ,  j  .11     r  dr  La  Coste-Messcliere  a  bien  voulu  me  faire  obacrver  que  le  ra»  d'un  trésor  n'es*  pan 

un»  m  parallèle  a  rrlui  d'une  ollrande  agonùlique.  Mail  an  connatl  aussi,  toujours  k  Delphes,  MB*  oft— i,lr  «le  CnS 
sus  qui  avait  été  munir  par  un  Drlphirn  d'une  inscription  apocryphe  l'attribuant  aux  LaiMraïuaàiaa  (HeradW. 
1 1  n'y  avait  donc  pas  impossibilité  absolue  k  modifier  une  dédicace,  surtout  ai  la  naodtfkaiiaa.  cossus»' 

II  CM  ppoi  l'Aurif*,  .tait  demandée  par  la  propre  cite  du  dédicant. 

I    t.    Hampe,    I94I,   D 

La  M-siiiution  du  premier  vm  est  due  à  Frickenhaus,  celle  du  aecond  k  Husnollr.   au  ihiShc  au  heu  dr 
la  Ibnnc  habitua»»»  dans  les  dédicaces  des  Ueinomenidea  (SjU.,  jeine  éd.,  <&). 
(loï   RrMiiunon  proposée  par  Wade-(..rrv.  JUS,  jj,  195$,  p.  toi  sq.  Au  lieu  de  ^«r«%t*i  on  peut  écrare  tsV 
avci   I  RAI,  1896,  p.  .'  1  |  sq. 
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APPENDICE  A  :  L'HYPOTHESE  CYRÉNÉENNE 

Dans  l'étude  qu'on  vient  de  lire,  je  n'ai  pas  fait  mention  d'une  hypothèse  qui  eut 
son  heure  de  célébrité  :  celle  qui  attribuait  l'Aurige  à  Amphion  de  Cnossos,  d'après 
un  passage  de  Pausanias.  Cette  omission  était  volontaire,  car  la  discussion  d'une  théorie 
aujourd'hui  unanimement  abandonnée  eût  alourdi  inutilement  l'exposé  des  faits. 
Toutefois,  pour  répondre  à  la  curiosité  du  lecteur  et  en  raison  de  l'intérêt  rétrospectif 
que  présente  cet  épisode,  je  crois  devoir  résumer  ici  ce  qui  fut,  selon  l'expression  de 
Pfuhl,  «  une  page  sombre  dans  l'histoire  de  l'archéologie  »  (i). 

Dès  les  premiers  temps  de  la  découverte,  J.  Svoronos,  qui  fut  toujours  ingénieux, 
sinon  prudent,  dans  ses  spéculations  savantes,  avait  proposé,  dans  une  conférence  faite 
devant  le  Syllogos  Pamassos,  une  société  savante  d'Athènes  (2),  d'identifier  le  groupe 
de  l'Aurige  avec  le  quadrige  cyrénéen  mentionné  par  Pausanias  dans  sa  description 
du  sanctuaire  de  Delphes  (X,  15,  6).  «  Les  Cyrénéens,  écrit  le  Périégète,  ont  consacré 
à  Delphes  Battos  sur  un  char  (...).  L'aurige  de  ce  char  est  Cyrène  et,  sur  le  char,  il 
y  a  Battos  et  la  Libye  qui  le  couronne;  l'auteur  est  Amphion  de  Cnossos,  fils  d'Akestor.  » 
On  sait  que  cet  artiste,  disciple  de  l'Athénien  Critios,  a  travaillé  vers  le  milieu  du 
ve  siècle  (3).  Le  style  de  l'œuvre,  quoiqu'un  peu  plus  ancien,  eût  pu  convenir  à  la 
rigueur  à  cette  date  et  les  affinités  qu'on  y  relève  avec  les  ouvrages  de  Critios  se  seraient 
ainsi  expliquées.  L'Aurige  eût  été  Battos,  tandis  que  le  bras  d'enfant  tenant  une  courroie 
aurait  appartenu  à  la  figure  de  Cyrène  r^loyo:,  supposée  debout  à  la  tête  des  chevaux. 

Cette  théorie  brillante  et  aventureuse  fut  aussitôt  réfutée  par  Homolle,  avec  une 
argumentation  dont  la  solidité  était  définitive  (4).  Svoronos  y  revint  pourtant,  non 
sans  acrimonie  à  l'égard  de  son  contradicteur  (5).  Sa  thèse  connut  un  subit  regain  de 
faveur  quand  Washburn,  en  1905,  eut  déchiffré  les  premières  traces  de  l'inscription 
primitive  encore  lisibles  sous  la  rasura  (6).  La  lecture  AA2  suggéra  aussitôt  la  restitution 
['ApxeaîJXaç  (7)  et  l'on  crut  tenir  enfin  la  solution  de  l'énigme  (8)  :  le  nom  du  der- 
nier des  Battiades  avait  subi,  croyait-on,  la  damnatio  memoriae  à  la  suite  du  renversement 
de  la  monarchie  cyrénéenne  (g).  Washburn,  C.  Robert,  Studniczka,  Lechat  (10)  se 
rangèrent  avec  enthousiasme  à  l'avis  de  Svoronos,  qui  obtint  pendant  quelque  temps 


(1)  Jahrbuch,  41,  1926,  p.  49. 

(a)  Conférence  résumée  par  Homolle,  BCH,  1897,  p.  581  sq. 

(3)  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.  18. 

(4)  BCH,  loc.  cit.;  Mon.  Piot,  1897,  p.  170  sq.;  cf.  aussi  Homolle,  1921,  p.  337  sq. 

(5)  Svoronos,   1903. 

(6)  Washburn,  1905,  1358  sq. 

(7)  Phil.  Woch.,  1905,  1549;  C.  Robert,  1907,  p.  258  sq.  Washburn  pour  sa  part  (1906,  p.  151  sq.)  acceptait 
l'hypothèse  de  Svoronos,  mais  faisait  des  réserves  sur  la  possibilité  de  restituer  le  nom  d'Arcésilas  en  fonction  des 
traces  conservées. 

(8)  Je  ne  rappelle  que  pour  mémoire  la  restitution  Anaxilas,  défendue  par  le  seul  Von  Duhn  (1906  et  19 15); 
elle  se  heurte  à  des  objections  matérielles  (on  lit  E  VAS)  et  métriques  ('AvaÇfXaç  ne  peut  entrer  dans  un  hexamètre^. 

(9)  Sur  la  fin  de  ce  roi,  cf.  F.  Chamoux,  Cyrène  sous  la  monarchie  des  Battiades,  p.  205  sq. 
(10  Cf.  supra,  p.  10  sq. 
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une  approbation  presque  unanime  i  '.hielques  voix  discordantes  continuaient 
pourtant  à  s'élever,  celle  de  Pomtow  en  paiti<  uli<  r  (2).  Le  progrès  du  déchiffrement 
de  Pin»  tiption,  dû  I  Ki  i.miopoulos  en  1909,  montra  enfin  qu'il  fallait  lire  I.AA1. 
et  qu'en  conséquence  la  restitution     'Afwsc?i]Xfl  ;t  plus  possible.  La  soigneuse 

étude  historique  de  I  rickenhaus,  en  1913,  porta  un  coup  mortel  à  la  théorie  «  cyré- 
néenne  »  de  Svoronos,  déjà  déconsidérée  par  les  critiques  de  Hitzig-Blumurr  (3). 
Lechat  et  Studniczka  se  déjugèrent  implicitement,  en  attribuant  l'Aurigc  à  l'école 
égincte  (4).  Seul  W.  Amclung,  peu  avant  sa  mort,  devait  reprendre  w  extremis  une 
hypothèse  désormais  condamnée  (5),  que  Pfuhl  n'eut  point  de  peine  à  réfuter  une 
dernière  fois  (6). 

Il  est  singulier  et  un  peu  inquiétant  qu'un  tel  débat  ait  pu  se  prolonger  alors  qu'un 
argument  de  fait,  apparemment  irréfutable,  avait  été  invoqué  dès  le  début  contre  la 
théorie  de  Svoronos  (7).  Certes  celle-ci  soulevait  diverses  objections  sérieuses  qui 
n'avaient  pas  <  <  happé  à  Homollc  :  le  style  de  la  statue  indiquait  une  date  plus  haute 
qu'il  n'eût  fallu  pour  une  consécration  d'Arcésilas  IV  et  pour  l'oeuvre  d'un  élève  de 
Critios;   l'expression   de   Pausanias,    qui  appelle  Cyrène  I  ifpato^,    peut 

difficilement  l'entendre  d'un  personnage  debout  à  côté  du  quadrige  (8);  la  graphie 
de  l'inscription  ne  convient  pas  à  une  dédicace  cyrénéennr  Mais  surtout  l'objection 
majeure  venait  des  i  in  onstain  es  mêmes  de  la  trouvaille.  Alors  que  le  quadrige  cyré- 
ni en,  au  témoignage  de  Pausanias,  se  trouvait  sur  l'esplanade  du  temple,  à  côté  du 
palmier  de  l'Eurymédon  (9),  le  groupe  de  l'Aurigc  devait  avoir  sa  place  quelque 
paît  dans  la  région  immédiatement  à  I  l'.st  du  théâtre.  Les  divers  fragments  ont  été 
découverts  à  des  profondeurs  diirércntcs  à  l'intérieur  du  remblai  qui  formait  terrasse, 
juste  a  l'Est  de  la  niche  de  (  tan  te,  en  arrière  de  Ylschégaon  en  pierre  de  taille  construit 
dans  la  seconde  moitié  du  iv''  siècle  (pi.  I,  t).  Ce  puissant  mur  de  soutènement  avait 
pour  objet  de  maintenir  les  terres  éboulées  lors  de  la  catastrophe  de  373  (10).  Les  restes 
du  groupe  de  l'Aurigc  étaient  enfouis  pèle-mêle  au  milieu  de  ces  éboulis.  La  destruc- 
tion du  quadrige  doit  être  attribuée  à  la  catastrophe  de  373,  qui  affecta  toute  la  région 
Nord-Ouest  du  sanctuaire  (11).  L'état  de  conservation  de  la  base  inscrite,  qui  visi- 
blement  n'a  pas  subi  pendant  des  siècles  la  morsure  des  intempéries  (ta),  confirme  tout 


(1)  Bibliographie  dans  I"ri<  kmhau.t,  1913,  p.  53,  n.  a. 
Bf  iq.;  1909,  p.  30. 

(3)  l'ausaniai.  III   (19IO),  |>.  718  «q. 

(4)  Snidim /ka,  Abhandl.  Akad.  Lripzig,  37,  4,  p.  SI, 

(5)  1933,  p.  133,  n.  1    AsMSSSSj  annonçait,  ibid.,  p.  137,  une  nouvelle  étude  »ur  U  question,  qui  n'a 

(6)  1926,  p.   : 

Homolle,  lu. II.  1897,  p.  583-583. 

I  )!>ir,  non  que  (      Robert  (1907)  et  Sm.Inuika  (1907)  ont  vainement  enave  de  réfuter. 
G    Data,  I'  ■  m  mim  à  IMfJus,  p.  161  *q.  L'emplarement  du  palmier  de  l'Eurrmédon  a  et*  «deotàV  rtna> 
MM   p.it    IV    Vni.imlrv.   /<(  //  1.   p.  395  *q. 

I     Bourguet,  1914,  p.  184 iq.,  333  »q.;  F.  Courby,  H).  II.  Ttntm ûê  timfit,  p.  aisaq..  157  «q. 
Mr.  BCH,  30,  1896,  p.  691,  n.  I. 
1   '     mftra,  p.    18. 
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à  fait  cette  conclusion.  Si  donc  l'Aurige  avait  disparu  depuis  le  IVe  siècle  derrière  les 
contreforts  de  YIschégaon,  Pausanias  n'a  évidemment  pas  pu  le  voir  au  11e  siècle  de 
notre  ère  et  la  mention  du  char  cyrénéen  s'appliquait  à  un  autre  monument. 


APPENDICE  B  :  LA  PIERRE  DE  SOTADAS 

Pas  plus  que  l'hypothèse  cyrénéenne  de  Svoronos,  l'hypothèse  de  R.  Hampe,  qui 
attribue  la  paternité  de  l'Aurige  au  sculpteur  Sotadas  de  Thespies,  ne  mérite  d'être 
retenue.  Là  aussi  la  simple  considération  des  faits  matériels,  mis  clairement  en  lumière 
par  Homolle,  aurait  dû  suffire  à  préserver  les  archéologues  de  conclusions  séduisantes, 
mais  erronées.  Retraçons  brièvement  les  étapes  de  cette  discussion. 

Dans  sa  publication  de  1897,  Homolle  signalait  qu'il  avait  un  moment  songé  à 
rapprocher  du  bloc  35 1 7  une  autre  dalle  inscrite,  découverte  antérieurement,  qui  por- 
tait la  signature  du  sculpteur  thespien  Sotadas  (r).  Mais,  ajoutait-il,  il  avait  dû  aban- 
donner ce  rapprochement  en  raison  des  différences  constatées  d'une  pierre  à  l'autre, 
dans  le  travail  du  lapicide  et  dans  la  disposition  des  scellements. 

En  1907,  Furtwângler,  qui  voyait  les  choses  de  loin,  suggéra  que  l'hypothèse  Sota- 
das méritait  d'être  examinée  à  nouveau  (2).  Mais  Pomtow,  qui  connaissait  les  pierres 
de  Delphes,  répondit  aussitôt  et  d'une  manière  catégorique  (3)  :  la  signature  de  Sotadas 
ne  pouvait  rien  avoir  de  commun  avec  l'Aurige. 

La  question  paraissait  réglée  par  l'accord  d'Homolle  et  de  Pomtow.  Pourtant,  plus 
de  trente  ans  après,  R.  Hampe  y  revint  (4)  et  se  déclara  frappé  par  les  analogies  entre 
les  deux  pierres.  Non  seulement  la  hauteur  est  la  même,  mais  encore  les  scellements 
horizontaux  et  les  mortaises  pour  la  fixation  des  statues  seraient  tout  à  fait  comparables. 
Hampe  n'hésitait  pas  à  considérer  les  deux  blocs  comme  faisant  partie  d'une  même 
base,  portant  le  quadrige  de  Polyzalos.  L'Aurige  devenait  ainsi  le  chef-d'œuvre  de 
Sotadas  de  Thespies. 

Bien  qu'une  note  de  P.  de  La  Coste-Messelière  ait  aussitôt  dénoncé  cette  recons- 
titution comme  arbitraire  (5),  la  thèse  de  Hampe  n'en  a  pas  moins  reçu  la  caution 
d'autorités  comme  G.  Lippold  (6),  entre  autres,  qui  n'était  pas  en  mesure  de  vérifier 
sur  pièces  les  observations  de  son  compatriote.  Il  n'est  donc  pas  inutile  de  préciser  en 
quoi  ces  observations  sont  inexactes  et  la  théorie  sans  valeur.  Bornons-nous,  cette  fois 
encore,  à  regarder  de  près  les  documents.  Le  bloc  3517  et  ses  particularités  sont  bien 
connus  du  lecteur.  Reste  à  examiner  la  pierre  de  Sotadas  (7). 

(1)  Mon.  Piot,  1897,  p.  173  sq. 

(2)  SB  Miinchen,  1907,  p.  157  sq. 

(3)  Ibid.,  p.  319  sq. 

(4)  Jahrbuch,  Arch.  Anz.,  1940,  654  sq.;  Br.  Br.  786-790,  Text,  p.  22  sq. 

(5)  RA,  1941,  II,  p.  150  sq. 

(6)  Die  griechische  Plastik,  1950,  p.  113.  Déjà  R.  Hampe  avait  reçu  l'approbation  de  T.  Dunbabin,  The  Western 
Greeks,  Oxford,  1948,  p.  287,  n.  1. 

(7)  Homolle,  Mon.  Piot,  1897,  p.  173;  Pomtow,  1907,  p.  319  sq.;  Courby,  FD,  II,  Terrasse  du  Temple,  p.  235  sq., 
fig.   186;  Hampe,  1941,  p.  22  sq.  ;  J.  Marcadé,  Signatures,  I,   102. 
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Inv.  2638.  Trouvée  le  19  juin  1895  en  avant  du  mur  Sud  du  théâtre,  près  delà 
parodos  Ouest,  où  elle  est  encore.  Dalle  de  calcaire  gris-bleu,  provenant  des  carrières 
du  Parnasse  (fig.  4).  Elle  est  brisée  en  trois  morceaux  qui  se  raccordent  sans  lacune 
importante.  L'ensemble  a  la  forme  d'un  parallélépipède  rectangle  :  hauteur  om,2g8; 
longueur  totale  im,6i2  ;  largeur  om,77g.  Les  faces  antérieure  et  postérieure,  corres- 
pondant aux  deux  longs  côtés,  avaient  été  soigneusement  dressées  (à  la  boucharde, 
semble-t-il)  et  devaient  être  visibles.  En  revanche  les  faces  latérales  portent  des  traces 
d'anathyrose,  assez  nettes  à  gauche  (pour  le  spectateur),  moins  sensibles,  mais  percep- 
tibles néanmoins  à  droite,  où  la  pierre  est  plus  endommagée.  Dans  l'angle  postérieur 
gauche,  une  entaille  grossière  a  été  pratiquée  après  coup  vers  l'arrière  (longueur  om,3g; 
largeur  om,og5;  profondeur  de  om,07  à  om,o85).  Sur  la  gauche,  on  note  deux  cavités 
pour  des  crampons  de  scellement  qui  reliaient  le  bloc  au  bloc  voisin.  Vers  la  droite,  il 
n'y  avait  pas  de  scellements  horizontaux,  bien  que  la  face  latérale  droite  ait  été  préparée 
pour  un  joint.  Sur  la  face  supérieure,  vers  la  droite,  deux  cavités  ellipsoïdales  marquent 
l'emplacement  des  scellements  verticaux  destinés  à  fixer  les  objets  dont  l'arrachement 
a  fait  éclater  la  pierre  aux  alentours.  Au  fond  de  ces  deux  cuvettes  demeurent  encore 
des  restes  de  métal.  Elles  ont  toutes  deux  des  dimensions  analogues  (grand  diamètre 
om,og5;  petit  diamètre  om,07);  la  cavité  A  se  trouve  à  om,22  du  bord  latéral  droit 
et  à  om,i8  du  bord  postérieur;  la  cavité  B  en  est  respectivement  à  om,53  et  om,26. 
Devant  ces  deux  scellements,  sur  la  face  antérieure,  on  lit  la  signature,  disposée  sur  deux 
lignes  (1)   :  Soxà&aç  8«wct[eÔç]  êitoieffe. 

L'écriture,  qui  n'est  pas  très  soignée,  indique  comme  date  approximativement  la 
deuxième  moitié  du  Ve  siècle  :  1  à  quatre  branches,  très  ouvertes,  O  aussi  grand  que 
les  autres  lettres,  A  à  branche  horizontale  légèrement  ascendante,  8  pointé,  1 1  à  jam- 
bages inégaux,  E  à  trois  courtes  branches  égales.  L'éclat  qui  a  fait  disparaître  les 
dernières  lettres  de  l'ethnique  empêche  de  voir  comment  elles  étaient  disposées.  Mais, 
de  la  première  haste  du  ïl  jusqu'à  l'aplomb  du  bord  latéral  droit,  on  compte  om,i63 
pour  les  cinq  lettres  (dont  un  I)  qu'il  y  faudrait  placer,  tandis  que,  du  même  endroit 
jusqu'au  1  initial,  on  a  om,47  pour  dix  lettres  (sans  I).  On  en  déduira  ou  que  la  fin 
de  l'ethnique  était  très  resserrée,  ce  qui  serait  étrange,  ou  que  l'inscription  chevauchait 
sur  le  joint,  ce  qui  n'aurait  rien  d'étonnant.  Quant  à  Sotadas  de  Thespies,  il  n'est 
pas  autrement  connu  (2). 

Les  arguments  qui  ont  été  invoqués  pour  justifier  un  rapprochement  avec  la  base 
de  l'Aurige  sont  au  nombre  de  trois  : 

i°  la  signature  de  Sotadas  rappelle  par  sa  graphie  la  deuxième  version  de  la 
dédicace  de  Polyzalos; 

20  la  hauteur  des  deux  pierres  est  la  même  :  om,2g8   ; 

30  les  scellements  horizontaux  et  verticaux  seraient  respectivement  du  même  type 
sur  les  deux  pierres. 

(1)  Valmin,  FD,  III,  5,  Inscr.  du  Théâtre,  p.  57,  n°  59;  Flacelière,  FD,  III,  4,  n°   148. 

(2)  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.  103  sq. 
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I     i minons  la  valeur  de  ces  divers  arguments. 

I  argument  tiré  de  l'écriture  n'a  pas  de  valeur  par  lui-même.  Il  suggère  seulement 
que  li  signature  de  Sotadas  et  l.t  <  oircetion  apportée  à  la  dédicace  de  PolyzaJos  pour- 
raient  être  à  peu  près  contemporain'  •>,  l.t  seconde  étant  d'ailleurs  gravée  plus  soigneu- 

«  nient  que  la  première.  Mail  comme  la  modili<  ■don  de  la  dédicace  de  l'Aurige  a  dû 
probablement  n'intervenir  qu'assez  longtemps  après  l'érection  du  monument  (i), 
I '.m alogie  d'écriture  avec  le  texte  regravé  n'autorise  nullement  à  considérer  Sotadas 
comme  l'auteur  probable  de  l'Aurige.  Il  laudtait  pour  cela  que  sa  signature  rappelât 
la  graphie  de  la  dédicace  primitive.  Or  il  n'en  est  rien  :  les  différences  au  contraire 
sont  très  nettes  et  interdisent  tout  rapprochement. 

La  hauteur  commune  des  deux  pierres  est  un  fait  incontestable.  Mais  il  ne  saurait 
avoir  la  signification  qu'on  lui  prête  :  P.  de  la  Coste-Messelière  a  bien  montré  qu'il 
s'agit  simplement,  dam  les  deux  cas,  du  pied  de  om,-2cjG,  fort  usité  à  Delphes  (a). 
Il  était  (oui  naturel  de  donner  cette  dimension  canonique  à  la  hauteur  d'une  assise  et 

irchitecta  ne  s'en  sont  pas  lait  faute.  La  hauteur  égale  des  deux  blocs  n'a  donc  pas 
plus  de  lignification  que  l'identité  du  matériau,  ce  calcaire  du  Parnasse  qui  a  servi 
pour  la  plupart  des  monuments  du  sanctuaire. 

Reste  le  problème  des  scellements.  Il  faut  distinguer  entre  les  scellements  horizon» 
taux  et  les  sceUemcntl  da  statues.  Dans  le  cas  de  ces  derniers,  l'analogie  de  forme  est 
réelle  :  sui  les  deux  blocs  il  s'agit  de  cavité-,  ellipsoïdales  destinées  à  recevoir  des  tubes 
de  brome  ■ceUéi  sur  plomb.  Mais  les  dimensions  ne  sont  pas  les  mêmes  :  les  mortaises 
du  bloc  3517  (3)  ii'  eut  pas  au  grand  axe  om,07;  au  petit  oB>,054  au  maximum 

mesurés  entre  le>  bords  lianes),  tandis  que,  sur  la  pierre  de  Sotadas,  les  mêmes  mesures 
sont  respei  uvement  de  om,095  et  om,o7.  Il  est  dillicile  de  restituer  sur  ces  derniers  sed» 
lements  des  sabots  de  i  lievau\  analogues  à  ceux  des  chevaux  de  l'Aurige.  On  verra 
plus  loin  que  d'autres  consdérationi  s'y  opposent  absolument. 

Quant  aux  scellements  horizontaux,  une  étude  attentive  montre  que  leur  prétendue 
ressemblante  n'est  qu'apparente.  Les  scellements  latéraux  du  bloc  3517  (4)  ont,  en 
plan,  la  tonne  d'un  trape/c  très  allongé  :  longueur  om,io4;  largeur  sur  le  joint  o",oi6, 
a  l'extrémité  om,02i.  La  profondeur  est  à  peu  près  constante  (oB  ,03  sur  le  joint,  ©",034  à 
l'extrémité),  la  transition  de  l'un  à  l'autre  se  faisant  par  une  pente  insensible.  Il  n'y  a 
pas  de  logement  prévu  pour  un  rmkolon.  Le  crampon  auquel  ces  cavités  étaient  destinées 
pouvait  être  une  agrafe  de  fer  plate,  taillée  en  queue  d'aronde  peu  accentuée,  ou  encore 
une  simple  coulée  de  plomb. 

II  n'en  était  pat  de  même  sur  la  pierre  de  Sotadas.  Les  deux  scellements  latéraux 
se  présentent,  en  plan,  <  omme  des  cavités  rectangulaires  larges  de  o",oi7,  longues 
tespe.  dvement  de  o'",o<, -,  scellement  antérieur)  et  de  oœ,ioa  (scellement  postérieur)  : 
rien  qui   rappelle   la  queue  d'aionde  du  bloc  3517.  La  ditl  apparaît  bien  plus 

Ci  ;>>  sq. 

/M.    i'i|i.    II.  p.    1  v>  »q. 
I  ./"ii.  p.   18  iq. 

'■•il.    )).     ifl. 
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sensible  encore  quand  on  compare  les  coupes  :  au  lieu  d'un  profil  presque  rectangulaire, 
avec  un  fond  plat,  les  scellements  de  Sotadas  présentent,  à  om,037  du  joint,  un  brusque 
changement  de  pente  déterminant  une  profonde  cavité  au  profil  triangulaire,  dont  le 
point  le  plus  bas  est  à  l'extrémité  du  scellement  (profondeur  maxima  :  om,o66;  pro- 
fondeur sur  le  joint  :  om,024).  Ces  logements  étaient  évidemment  destinés  à  recevoir 
des  crampons  de  fer  en  n  .  On  en  trouve  des  exemples,  à  Delphes  même,  au  monument 
des  Lacédémoniens,  élevé  peu  après  Aegos-Potamos  (i).  A  Epidaure,  les  scellements 
du  temple  d'Asclépios,  qui  date  du  début  du  ive  siècle,  ont  un  profil  tout  à  fait  analogue 
à  ceux  de  la  pierre  de  Sotadas  (2).  Celle-ci  peut  très  bien  avoir  été  taillée  et  gravée 
dans  les  dernières  années  du  ve  siècle. 

Ainsi  l'étude  des  scellements,  loin  d'autoriser  le  rapprochement  entre  la  pierre 
de  Sotadas  et  la  base  de  l'Aurige,  conduit  à  l'écarter  formellement,  comme  Homolle 
l'avait  constaté.  L'objection,  à  elle  seule,  est  suffisante  pour  établir  la  conviction.  Ce 
n'est  donc  que  par  acquit  de  conscience  que  je  mentionnerai  les  autres  observations 
qui  s'opposent  aux  conclusions  de  Hampe.  C'est  d'abord  l'état  même  de  la  pierre  de 
Sotadas  :  la  face  supérieure  est  profondément  corrodée  par  les  agents  atmosphériques, 
comme  dans  les  monuments  du  sanctuaire  qui  sont  restés  pendant  de  longs  siècles  expo- 
sés à  l'extérieur;  en  revanche,  on  l'a  vu,  le  bloc  3517  est  parfaitement  conservé  et  porte 
encore  la  marque  des  outils,  en  raison  de  son  enfouissement  prématuré. 

D'autre  part,  tandis  que  la  pierre  de  Polyzalos  présente  des  anathyroses  sur  trois 
des  quatre  faces  verticales,  celle  de  Sotadas  n'en  présente  que  sur  les  deux  faces  latérales  : 
les  deux  faces  antérieure  et  postérieure,  sur  les  deux  longs  côtés,  étaient  soigneusement 
dressées  et  destinées  à  être  vues.  La  pierre  était  donc  faite  pour  s'insérer  dans  une  suite 
de  plaques  analogues,  unies  par  leurs  petits  côtés,  qui  s'alignaient  le  long  d'une  terrasse, 
ou  venaient  couronner  un  mur  (3),  ou  encore  ornaient  une  exèdre.  Le  sanctuaire 
de  Delphes,  où  on  avait  multiplié  les  niches  et  les  murs  de  soutènement,  offrait  maints 
emplacements  favorables  pour  ces  longues  plinthes,  où  s'alignaient  des  offrandes  variées, 
statues  de  bronze  ou  trépieds.  On  serait  bien  en  peine  de  restituer  un  cheval  sur  les 
deux  scellements  verticaux  de  ce  socle  étroit.  On  y  replacera  plutôt,  conformément  à 
la  suggestion  de  P.  de  La  Coste-Messelière  (4),  les  fixations  correspondant  aux  pieds 
d'une  statue  virile,  comme  sur  tant  d'autres  bases  de  Delphes.  C'est  cette  statue  dis- 
parue, et  non  l'Aurige,  qui  était  l'œuvre  de  Sotadas  de  Thespies. 


(1)  P.  Amandry,  BCH,  74,  1950,  p.   16.  Le  rapprochement  qui  est  fait  dans  cet  article  entre  les  scellements 
de  l'Aurige  et  ceux  de  Sotadas  n'est  pas  fondé. 

(2)  Observation  de  R.  Martin,  ibid.,  n.  3. 

(3)  Suggestion  de  P.  de  La  Coste-Messelière  (RA,  1941,  II,  p.  150),  qui  me  rappelle  à  ce  propos  la  dalle  portant 
une  dédicace  des   Hermionéens  :  Courby,  FD,  II,  Terrasse  du  Temple,  p.  234  sq.;  FD,   III,  4,  n°  147. 

(4)  Loc.  cit.  Cf.  aussi  J.  Bousquet,  BCH,  78,  1954,  p.  430-431. 


CHAPITRE  m 

LES  FRAGMENTS  DU  GROUPE 
AUTRES  QUE  L/AURIGE 


CN  plus  du  bloc  3517  et  de  la  statue  de  l'Aurigc  lui-même,  l'exploration  de  U  mai- 
sou  Kounoupis  a  fait  découvrir  d'assez  nombreux  fragments  de  bronze,  provenant  des 
offrandes  que  la  catastrophe  de  373  avait  enfouies  (1)  :  ainsi  un  pied  gauche  d'homme, 
de  grandeur  u.it mk -Ile  inv.  3563),  divers  éléments  de  trépieds  (3566,  3615,  3595-6), 
une  double  hache  (3669),  un  morceau  d'anse  se  terminant  rn  forme  de  main  gauche 
(3691).  A  côté  de  ces  trouvailles,  d'autres  fragments  ont  été  considérés  dès  le  début 
comme  appartenant  .1  I  Vx-voto  de  Polyzalos  (2).  Cette  origine  n'a  jamais  été  sérieu- 
sement mise  en  doute,  et  de  fait  elle  est  assez  solidement  établie  :  les  pièces  en  question 
présentent  entre  elles  et  avec  l'Aurigc  des  analogies  très  étroites  qui  tiennent  surtout  à 
la  technique  et  à  la  patine,  les  proportions  se  correspondent  et  l'ensemble  parait  bien 
homogène.  (  les  caractères  distiiu  tifs  sont  assez  marqués  pour  qu'on  puisse  en  toute 
sccniitr  écitcr  du  groupe  ainsi  constitué  un  document  qu'on  aurait  pu  être  tenté  d'y 
faire  figurer  :  on  morceau  de  la  jambe  postérieure  droite  d'un  cheval,  coupée  au-dessus 
et  au-dessous  du  jarret  (inv.  3675).  L'animal  était  plus  grand  que  ceux  de  notre  qua- 
drige, et  d'autre  part  la  technique  est  trop  différente  (fonte  plus  mince,  pas  de  pièces 
rapportées,  retouche!  au  burin  moins  soignées)  pour  qu'on  puisse  l'attribuer  au  même 
artiste.  Aussi  cette  pièce  a-t-elle  été  publiée  à  part  par  Perdrizet  (3). 

Les  fragments  de  bronze  qui  se  rapportent  au  groupe  de  Polyzalos  se  répartissent 
en  trois  catégories  (l'Aurigc  lui-même  étant  mis  à  part)  : 

i°  restes  des  chevaux; 

2°  restes  du  char  et  du  harnachement  ; 

30  bras  d'un  personnage  annexe. 

Nous  les  étudierons  successivement. 


(il   Indications  tir<srs  du  Journal  dt  fonilln. 

[m)  HanoBe,  <  RAI.  1896,  p.  363  tq.;  Mtm.  Ri*.  1897,  p.  17a  «q.,  fi*.  1-4. 

(3)   /•/>,  V,  p.  ',».  tiK    itt.Ol  irjRtiirni.  trouve  dan»  la  maiton  Kounoupà  le  16  mai  idgt,  i  rtC  .imbu*  t  ion 
au  quadrige  de  l'nlyialoi  par  Pomtow,  1907,  p.  «66,  n8  8.  En  revanche  Hampe,  1940,  p.  1 1  et  33,  le  rlatae  à  pan. 
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MEMBRES     DE     CHEVAL 


*    * 


Inv.  3485  et  3538.  Deux  pieds  postérieurs  (gauche  et  droit)  de  cheval  (1)  (pi.  III). 
Grandeur  naturelle.  Hauteur  totale  :  jambe  gauche  om,7i;  jambe  droite  om,6g5; 
hauteur  depuis  le  sol  jusqu'à  l'articulation  du  genou  om,50.  Dans  les  deux  cas  la  cassure 
s'est  produite  à  mi-jambe,  aux  environs  immédiats  de  la  suture  avec  le  corps.  On  dis- 
tingue encore  en  partie  le  rebord  interne  destiné  à  assurer  l'assemblage  par  soudure, 
et  la  ligne  de  rupture,  à  certains  endroits,  correspond  à  la  limite  supérieure  du  membre 
rapporté.  La  fonte  était  pleine  jusqu'au  genou  compris,  puis  creuse  dans  la  partie  haute; 
celle-ci  est  encore  remplie  partiellement  d'une  matière  grise  pulvérulente  qui  est  le 
reste  du  noyau.  Sur  les  deux  jambes,  à  la  face  interne  du  jarret,  sous  l'articulation  du 
genou,  la  «  châtaigne  »  était  rapportée  (longueur  om,025)  :  cette  pièce  existe  encore 
sur  la  jambe  droite,  mais  elle  a  disparu  sur  la  jambe  gauche,  où  se  distingue  encore 
son  logement.  Retouches  au  burin  :  poils  au-dessus  des  sabots,  plis  horizontaux  à  l'ar- 
rière du  paturon. 

Inv.  3597.  Sabot  antérieur  gauche  de  cheval  (2),  avec  le  paturon,  le  boulet  et  une 
partie  du  canon  attenant  (pi.  IV,  1-3).  Grandeur  naturelle.  Hauteur  totale  :  om,2g8.  Le 
creux  du  sabot  contient  encore  un  peu  du  plomb  antique  qui  a  servi  à  le  sceller.  Une 
réparation  antique  (rectangle  de  bronze  rapporté)  est  visible  sur  le  paturon  en  avant 
et  à  gauche. 

Inv.  3541-  Queue  de  cheval  toilettée  (3)  (pi.  V,  1-2).  Grandeur  naturelle.  Longueur  : 
om,4i5.  Brisée  à  la  naissance  et  vers  l'extrémité.  La  rupture  s'est  faite  à  l'endroit  où 
la  queue,  fondue  à  part,  était  soudée  au  corps.  La  cassure  suit  par  endroits  la  ligne 
primitive  de  séparation,  mais  ailleurs  la  liaison  était  si  solide  et  si  intime  qu'on  ne  la 
distingue  pas  du  dehors  et  qu'un  morceau  du  corps  est  resté  adhérent  à  la  queue,  et 
réciproquement.  Trois  réparations  sont  visibles  :  en  haut  et  sur  le  dessus,  une  encoche 
rectangulaire  devait  recevoir  une  pièce  rapportée  (peut-être  s'agit-il  d'un  assemblage 
à  mortaise  pour  mieux  assurer  la  soudure  avec  le  corps)  ;  sur  la  face  interne,  deux  défec- 
tuosités du  bronze  ont  été  dissimulées  au  moyen  de  lamelles  carrées.  Nombreuses 
reprises  au  burin  dans  le  travail  des  crins,  sur  la  face  interne  comme  sur  l'autre.  Toutefois 
quelques  endroits,  sur  le  côté  gauche,  n'ont  pas  subi  ce  travail  de  finissage. 

Il  est  évidemment  impossible  de  décider  sûrement  si  ces  quatre  fragments,  seuls 
témoins  qui  aient  survécu  du  magnifique  attelage,  appartiennent  à  un  même  cheval. 
Du  moins  doit-on  remarquer  qu'aucune  objection  positive  ne  s'y  oppose.  En  effet  : 

i°  le  sabot  antérieur  gauche  3597  s'adapte  exactement  sur  la  trace  correspondante 
de  la  base  (pied  antérieur  gauche  du  timonier  de  droite)  (4); 

(1)  Homolle,  Mon.  Piot,  1897,  fig.  2;  Hampe,  1941,  p.  11,  fig.  6-7. 

(2)  Homolle,  ibid.,  fig.  3;  Hampe,  p.  n,  fig.  6-8. 

(3)  Homolle,  fig.  4;  Hampe,  p.  n,  fig.  9-10. 

(4)  Cf.  supra,  p.  20. 
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2"  des  deux  jambes  postérieures  conservées,  la  gauche  était  en  arrière,  la  droite 
en  avant  (i),  ce  qui  correspond  à  l'attitude  probable  de  ce  même  cheval,  dans  l'hypo- 
thèse tr<  rmblablr  ou  l'allure  adoptée  était  l'amble  sur  plaie; 

la  queue  appartient  à  un  cheval  de  droite  (le  côté  gauche,  tourné  vers  l'intérieur 
du  quadrige,  n'a  pas  été  aussi  soigneusement  rctra\aill<  et  son  mouvement  (a),  marqué 
l».n  une  légère  torsion  sur  la  droite,  indique  que  le  cheval  avançait  le  pied  droit  :  le 
timonier  de  droite  était  seul  à  remplir  cette  double  condition. 

L'appartenance  des  quatre  fragments  à  ce  même  cheval  n'est  donc  pas  aussi  impro- 
bable qu'on  le  croirait. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  faut  nous  contenter  de  ces  pauvres  vestiges  pour  imaginer  les 
nobles  bêtes,  orgueil  de  Polyzalos.  Hampe  a  justement  souligné  que,  dans  un  groupe 
agonistique  de  ce  genre,  les  chevaux  étaient  sûrement  aux  yeux  du  public  l'élément 
priw  ip.il  et  avaient  dû,  comme  tels,  être  l'objet  des  soins  particuliers  du  sculpteur  (3). 
De  uns  jouis  en  ore  l'homme  de  cheval,  dans  un  concours  hippique,  met  sa  coquetterie 
à  louer  la  monture  et  non  le  cavalier.  Chez  les  Grecs,  où  Y hippotrophie  a  toujours  été  de 
pair  avec  l'aristocratie  et  la  puissance  (4),  le  cheval,  don  des  dieux,  a  inspiré  les  artistes 
presque  à  l'égal  de  l'homme  même  (5)  :  ce  n'est  pas  un  hasard  s'ils  ont  été  conduits 
à  l'étonnante  création  du  centaure!  (6).  Les  sculpteurs  de  style  sévère  furent  renom» 
mes  poui  leur  virtuosité  d'animaliers  (7).  Les  chevaux  de  Calamis,  Athénien  d'adop- 
tion, sinon  de  naissance,  étaient  particulièrement  célèbres  (8)  :  dans  l'art  attique  sur- 
tout la  tradition  est  ininterrompue  depuis  les  immédiats  prédécesseurs  du  Cavalier 
Rampin  jusqu'aux  quadriges  et  aux  cavalcades  de  Phidias  (9).  A  Delphes,  à  Olympie, 
les  quadriges  occupaient  la  place  d'honneur  au  fronton  des  temples.  Dans  le  sanctuaire 
de  Pytlio,  «  tout  couronne  de  bronzes  »  (10),  maintes  offrandes  votives  rappelaient  la 
gloire  des  attelages  vainqueurs.  Tour  évoquer  la  silhouette  de  ces  chevaux  de  race,  les 
i\ru\  statuettes  de  bronze  de  New- York  et  d'OIympie  (11),  celle-ci  provenant  sûre- 
ment d'un  quadrige,  nous  fournissent  de  précieux  éléments  de  comparaison,  contem- 
porains, ou  presque,  des  chevaux  de  Polyzalos. 

(l)    Bien  vu  par  ll.iiii|><\  p.    la. 

(a)  Hampe,  ibiJ..  remarque  justement  que  la  queue  est  assea  écartée  du  coq»  vers  l'arriére  et  que  c'en  mi 
Indice  'le  l.i  |M>M(i.in  t.miassee  du  cheval   :  olui-ii  n'est  pas  immobile,  mais  piaffe  sur  place. 

(3)  Hampe,  ibiil.,  p.  t;  cf.  J  «  urths.  Dit  Antikt,  III,  p.  169  sq.  On  comparera  l'expression  employé*  daaa 
l'rpii;r.immr  /•'/>.  III,  i.  l'ausaruas  1  \  I,  10,  7    signale  que  tous  le  quadrige  de  CWo>- 

iliiiK-s  .i  Olympie  la  DOOM  da  •  hevaux  se  trouvaient  graves  dans  la  pier- 

(4  l..i/,  La  citi  grtcaut,  p.  74  tq.;  Kl  .  \l\.   |  m  "     I  »-  Pfméumkt. 

(5)  Cf.  en  déniai  lieu  S.  D.  Markman,   Jhi  Hotu  in  Gmk  Art,  Baltimore,  1943,  p.  a  sq.;  RE,  XIX,  1430  sq.. 

v   V.     /■ 

(h    l'icir.l.  Manuel.  II.  p.  9.  J'envisage  ici,  bien  entendu,  le  type  proprement  heUnloM  du  Miami 

.1  quatre   pirds  <lr  1  kjBVnL 

Ma".,  p.  35a  sq. 

.pold,  Gritth.  «artt*,  p.  111.  Cf.  Properce,  III,  9,  10:  Ovide,  rW,  IV,  1,  jj;  Pbnr. 
A//.    ,|.  71:  l'ausanias,  VI.   la,   I, 

Dieu,   Dm  li.^hôp/ungrn  4er  PkUmisthi»  Kmsl,  ioai  ;  E.  Buachor.  ffr**  ato  nmêii,  Mustsrh.  194S: 

l'.li.    l'i.ar.l,   Manurl,   II,   p.   439  sq. 
(10)   Diodorc,   XI,    14,  a. 

11      (1     Mifirn,   p.    il.   n.    I. 
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LES     CHEVAUX     DE     L'AURIGE 


Les  débris  de  ces  chevaux  qui  sont  parvenus  jusqu'à  nous  permettent  du  moins 
d'apprécier  l'habileté  technique  et  la  conscience  du  sculpteur.  Comme  l'Aurige  lui- 
même,  ils  furent  obtenus  par  un  procédé  de  fonte  qui  donnait  au  bronze,  là  où  il  était 
creux,  une  épaisseur  relativement  considérable  (i)  ;  cette  épaisseur,  dans  la  queue, 
par  exemple,  atteint  om,oi5.  Partout  où  la  solidité  de  l'ensemble  l'exigeait,  le  sculpteur 
a  préféré  la  fonte  pleine  :  ainsi  pour  les  jambes  au-dessous  du  genou.  La  qualité  du  bronze 
est  la  même  que  pour  l'Aurige  :  une  belle  matière  solide  et  presque  indestructible.  Il 
a  pris  en  vieillissant  une  riche  patine  d'un  vert  sombre,  qui  présente  des  reflets  chauds 
lorsque  la  «  maladie  »  ne  l'a  pas  attaquée.  Les  inévitables  imperfections  laissées  par 
la  coulée,  bulles  d'air,  défectuosités  diverses,  ont  été  réparées,  comme  pour  l'Aurige, 
au  moyen  de  clous  ou  de  lamelles  de  bronze  rapportées.  Le  noyau  utilisé  pour  la  fonte 
est,  comme  pour  l'Aurige,  fait  d'une  terre  réfractaire  qui  est  restée  adhérente  aux  parois. 
C'est  une  matière  grise,  qui  se  résout  sous  le  couteau  en  une  poudre  presque  impal- 
pable. Comme  pour  l'Aurige  enfin,  le  sculpteur  avait  fait  grand  usage  des  pièces  fon- 
dues à  part  et  soudées  après  coup.  Il  en  était  ainsi  pour  les  jambes  et  pour  la  queue.  Les 
sutures,  favorisées  par  l'élargissement  des  parois  le  long  des  lignes  de  contact,  étaient 
faites  avec  tant  de  soin  qu'elles  sont  absolument  invisibles  du  dehors  et  leur  solidité 
était  si  grande  que  le  bronze  a  cédé  plus  souvent  à  côté  de  la  soudure  que  sur  la  soudure 
même  :  c'est  le  cas  pour  la  jambe  3485  et  pour  la  queue. 

La  qualité  plastique  de  ces  restes  mutilés  nous  frappe  encore  :  le  modelé  y  est  d'une 
autorité  singulière,  accusant  les  traits  réalistes,  tendons,  veines,  cals  dits  «  châtaignes  », 
que  l'œil  des  connaisseurs  aimait  à  retrouver  en  leur  place.  Mais  ce  réalisme  est  sobre; 
il  se  limite  à  l'essentiel  et  vise  surtout  à  nous  imposer  l'aspect  vif  et  nerveux  d'une  bête 
de  race  :  on  songe  aux  membres  d'un  cheval  anglais.  Le  métacarpien  rudimentaire 
est  bien  noté,  ainsi  que  le  suspenseur  du  boulet.  Comme  pour  tout  cheval  non  ferré,  le 
talon  est  très  développé. 

Le  travail  du  burin  est  venu,  comme  sur  l'Aurige,  achever  l'œuvre  du  fondeur. 
Un  trait  incisé  délimite  le  contour  du  sabot;  de  fines  hachures,  un  peu  plus  haut,  sug- 
gèrent les  poils  de  la  couronne.  Sur  l'arrière  du  paturon,  deux  plis  horizontaux,  repris 
à  froid,  accentuent  discrètement  l'impression  de  vie.  Mais  nulle  part  ce  travail  du  burin 
n'est  plus  achevé  que  dans  les  mèches  de  la  queue.  Celle-ci,  sur  l'initiative  des  autorités 
archéologiques  grecques,  a  été  soumise  à  un  traitement  qui  en  a  fait  disparaître  la  patine, 
mais  qui  du  même  coup  permet  d'apprécier  jusque  dans  le  détail  la  merveilleuse  déli- 
catesse de  ces  retouches.  Le  dessin  des  longues  mèches,  si  libre  et  si  varié,  où  éclate 
avec  une  exubérance  contrôlée  toute  la  fantaisie  d'un  artiste  parfaitement  maître  de 
ses  moyens,  emprunte  une  grande  partie  de  sa  séduction  et  de  sa  fraîcheur  au  délicat 
travail  de  ciselure  qui  est  venu  reprendre  trait  par  trait  le  modelé  sorti  du  moule. 
Œuvre  d'une  patience  infinie,  où  rien  pourtant  ne  sent  la  lassitude.  Travail  pour  quoi 
le  temps  ne  comptait  pas,  à  coup  sûr  accompli  dans  la  joie.  Il  nous  inspire  encore 
aujourd'hui  un  sentiment  d'allégresse  et  de  liberté. 

(1)   Cf.  infra,  p.  61   sq. 


LE    CHAR  43 

A  nous  de  reconstruire  par  la  pensée,  a  partir  de  ce  qui  nous  reste,  le  glorieux 
attelage  :  l'art  du  sculpteur,  en  dépit  des  catastrophes  et  des  siècles,  vient  en  aide  aux 
.m  i  ruts  du  poète  pour  évoquer  à  nos  yeux,  «  sous  le  joug,  dans  le  quadrige  docile  au 
frein,  la  force  ardente  des  chevaux»  (i  ;,  tandis  que  l'artifice  du  photographe  (pi.  Il 
s'efforce  de  nous  rendre  (2)  (en  partie  seulement  l)  la  vision  «  des  coursiers  aux 

jambesinfatin.il.  >v  (3). 


•% 

Après  les  chevaux,  le  char.  Qu'est  devenu  «  ce  chef-d'œuvre  d'artisans  habiles  ». 
gtptap&v  tsxtovuv  o/.;/Xa  (4),  où  est  «  le  harnais  solide  »,  eVriwv  <rOt*o;  (5),  élément 
essentiel  de  la  victoire?  (6).  Il  en  subsiste  moins  encore  que  des  chevaux.  Invento- 
rions ces  misérables  restes. 

Inv.  3542.  Morceau  du  timon  (7)  (fig.  5).  Tige  de  bronze  pleine  a  section  ovale, 
brisée  aux  deux  bouts,  longue  de  om,42,  épaisse  de  o",055  à  ol>,045.  Sur  toute  sa  Ion* 
gueur,  die  présente  un  ressaut  aplati,  où  l'on  remarque,  à  une  dizaine  de  centimètres 
d'une  dei  extrémités,  la  trace  d'un  arrachement.  A  partir  de  cet  arrachement,  et  jusqu'à 
l'autre  extrémité  du  fragment,  une  courroie  de  bronze  s'applique  contre  le  ressaut 
et  sous-tend  le  timon,  outre  lequel  elle  était  maintenue  par  une  autre  courroie  de 
bronze  qui  tourne  quatre  fois  autour  de  l'ensemble,  en  passant  alternativement  au-des- 
sus et  au-dessous  de  la  courroie  longitudinale.  Cette  dernière  est  d'un  côté  soudée 
contre  l'arr.u  h< ment,  tandis  qu'a  l'autre  bout,  elle  est  brisée  et  a  été  rabattue  par  un 
choc  contre  la  mu  face  de  rupture  du  timon. 

'"'"  3543  el  3598-  Deux  morceaux  du  joug  (8),  correspondant  aux  deux  extré- 
mité-, qui  se  relevaient  «  en  cornes  »,  et  qui  étaient  parfaitement  symétriques,  à  en 
juger  d'après  les  restes  conservés  (fig.  5).  Le  fragment  3598  n'a  que  o",io  de  long. 
Le  fragment  3543  est  plus  important  (longueur  :  om,45).  C'est  une  tige  à  peu  près  cylin- 
drique qui  va  s'atniiu  issant  :  elle  présente  deux  nervures  longitudinales  opposées  qui 
<n  soulignaient  le  dessin.  A  n<",i8  environ  du  bout,  la  tige  se  recourbe  et  l'extrémité, 
sur  une  di/aine  de  centimètres,  est  taillée  en  biseau  (mais  la  nervure  continue  sur 
chaque  bec  du  btseau).  A  ce  joug  sont  encore  adhérents  deux  fragments  de  courroies 

(1)   Pinciarr,  Pylh.  II,   ll-IS  :    I»     l->  "    IffWtl   -l'ïiyi/ivj  xr^iw^r/j   tX»K  "»»•••. 
(a)  J'ai  rep  pofatf  BM  heureuse  suggestion  de  Hampe,  m  profitant  de  ce  que  les  jambe»  de  cheval 

»c  trouvaient  démontée»  dr  leur  (ode,  M  <i"i  m'*  permi»  de  leur  faire  prendre  une  position  plu»  correcte. 

Ptodsic,  0  ■■■  " .  m. 

(4)  Pin.l.irr.   /',.-;  .    \ 

(5)  /«•*. 

(6)  On  sait  que  1rs  rupiurrs  d'attelage  riaient  fréquente»,  au  point  que  la  victoire  apparient*  pMN  M  awd 
(Dm  urrenl  qui  avait  su  1  i>n  (  bal  mlact  :  P»rt.,  V,  49  »q.;  Sophocle,  Ebrtrt,  709  aa. 

rtonvi  lr  rtomoBe,  I  KM.  1896,  n«  4;  Mm.  Piu,  1897,  p.  17»  et  183,  fig.  1;  tvm in».  1907, 

p    1671  n'  11;  Hampe,  1941,  p.  <>,  fig.  5. 

(8  reapeciivemenl  lr  -18-4-96  et  le  7-5-96-  Homolle,  1896,  n*  5;  1897.  P-  «7*  ««  ••j.  *f-  •:  »>—■—>. 

Hnapa,  iet.  cil.  (décrit,  à  tort,  ce»  fragment!  comme  ayant  une  section  * 
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(proches  de  l'endroit  où  le  joug  se  recourbe)  et  un  fragment  de  corde  (près  de  la  cas- 
sure) qui  forme  boucle.  Courroies  et  corde  traversaient  le  joug  dans  des  fentes  spécia- 
lement ménagées  à  cet  effet,  et  le  sculpteur  a  soigneusement  reproduit  ce  dispositif. 

Inv.  3618.  Moitié  d'un  coussin  protecteur,  en  forme  de  demi-croissant  (1)  (fig.  5). 
Dimensions  :  om,i8  x  om,i2,  avec  une  épaisseur  moyenne  de  om,02.  Deux  trous  de 
rivet  pour  la  fixation.  Il  s'agit  d'une  sorte  de  pelote,  en  cuir  ou  en  toile,  correspondant 
au  panneau  matelassé  d'une  selle.  Elle  était  placée  sur  le  garrot  pour  supporter  le  joug 
et  l'empêcher  de  blesser  le  cheval.  Cet  accessoire  du  harnachement  est  bien  visible  sur 
les  peintures  de  vases  (2). 

Enfin  trois  fragments  sans  numéro  d'inventaire  proviennent  sans  doute  aussi  du 
groupe  (fig.  5). 

a)  Tige  en  forme  de  T,  à  section  hexagonale.  Longueur  :  40  cm.  Il  s'agirait  du 
montant  médian  de  la  rampe  du  char. 

b)  Autre  tige  à  section  hexagonale,  recourbée  à  une  extrémité.  Longueur  :  23  cm. 
Ce  serait  un  montant  latéral  de  la  rampe. 

c)  Rayon  de  roue,  lui  aussi  de  section  hexagonale,  long  de  17  cm.  Il  allait  ens'amin- 
cissant  depuis  le  moyeu  jusqu'à  la  jante. 

C'est  le  mérite  de  R.  Hampe  d'avoir  le  premier  étudié  systématiquement  ces 
restes  du  char  et  du  harnachement  (3).  On  lui  doit  en  particulier  l'interprétation 
des  trois  derniers  fragments  qui,  ainsi  que  le  fragment  3618,  ne  m'ont  malheureusement 
pas  été  accessibles  (4). 

Ces  pauvres  vestiges  ne  permettent  guère  une  restauration  détaillée  du  char. 
Toutefois  nous  pouvons  l'imaginer  assez  précisément  d'après  les  documents  contem- 
porains :  entre  la  fin  du  vie  et  celle  du  ve  siècle,  depuis  l'hydrie  de  Berlin  (Peintre  de 
Ménon,  vers  510-500)  (5)  jusqu'à  l'amphore  d'Arezzo  (Peintre  de  Meidias,  vers  420- 
410)  (6),  le  type  du  char  de  course  ne  s'est  guère  modifié.  Sur  les  roues  basses  à  quatre 
rayons  (un  de  ces  pà6$oi  nous  a  été  conservé),  la  caisse  (le  àtfpoç  proprement  dit) 
repose  directement  sur  l'essieu.  Sur  le  devant,  un  panneau,  izzpiypa.yii.at.  :  pour  allé- 
ger le  char,  ce  panneau  est  bas  et  peu  enveloppant.  C'est  pourquoi  les  pieds  de  l'Aurige, 
si  soignés  par  le  sculpteur,  devaient  être  visibles.  Plus  haut,  une  rampe  légère,  5vtuE, 
à  claire-voie,  monte  jusqu'à  mi-corps  sans  dissimuler  la  partie  inférieure  du  cocher. 
En  avant  s'allonge  le  timon,  pujxôç,  pièce  essentielle  dont  il  faut  à  tout  prix  éviter  la 
rupture  :  aussi  l'a-t-on  consolidé  par  un  renfort  longitudinal  et  par  des  courroies.  Le 

(1)  Trouvé  le  9-7-96.  Homolle,  1896,  n°  7;  Pomtow,  1907,  n°  14;  Hampe,  foc.  cit. 

(2)  Pour  interpréter  ces  détails  du  harnachement,  Hampe  a  souligné  avec  raison  l'intérêt  d'un  ivoire  de  Russie 
méridionale,  qui  porte  gravée  l'image  d'un  quadrige  :  Pfuhl,  Malerei  und  Zeichmmg  der  Gritchen,  III,  627;  Hampe, 
P-  9.  fig.  4.  Cf.  aussi  DA,  I,  1635  sq.,  s.v.  currus,  et  E.  Delebecque,  Le  cheval  dans  l'Iliade,  Paris,  1951,  p.  176  sq. 

(3)  Op.  cit.,  p.  9  sq.,  fig.  5. 

(4)  En  1940-41,  par  mesure  de  précaution  contre  les  événements  de  guerre,  plusieurs  caisses  de  bronzes  furent 
expédiées  de  Delphes  à  Athènes  où  elles  furent  abritées  dans  les  caves  du  Musée  National.  Les  circonstances  n'ont 
pas  encore  permis  de  récupérer  tous  ces  objets. 

(5)  Buschor,  Griech.  Vasen,  p.  130  sq.,  fig.  151;  DA,  I,  1640,  fig.  2219. 

(6)  Furtwàngler-Reichhold,  pi.  67;  Buschor,,  op.  cit.,  p.  229,  fig.  245. 
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riouRB  5  —  Fragment»  du  <  har  ri  «lu  h.un.i,  lu ■mnii.  En  haut,  de  gauche  à 
inet  de  garni  (inv,  |6l8  ,  montant  latéral  dr  la  r»m[ir  et  rayon  de  roue.  Am 

iw  ,    ,  ,,u|K-  <•(  détails  :  alt.i.  Ur  dr  la  cordrlclti-.  rvtt.niitc  vue  de  profil  et  vue  en 
334a),  avec  coupe.  Devins  de  P.  Maignan. 
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soin  avec  lequel  le  sculpteur  a  reproduit  le  jeu  compliqué  des  ligatures  (i)  montre 
quelle  importance  lui-même  et  son  public  attachaient  à  ces  détails  techniques.  Le  même 
souci  de  réalisme  se  retrouve  dans  les  fragments  du  joug.  La  forme  particulière  des 
«  cornes  »  du  joug,  ày.po-/T]vioY.oL,  taillées  en  biseau,  avait  été  fidèlement  observée. 
En  outre,  l'artiste  a  pris  soin  de  bien  distinguer  entre  la  corde  ronde  en  fibres,  fixée 
au  joug  par  une  boucle,  qui  servait  à  consolider  au  moyen  d'une  ligature  l'attache  du 
joug  sur  le  timon,  et,  d'autre  part,  les  courroies  plates  en  cuir  qui  assuraient  le  joug 
sur  le  garrot  du  cheval  en  le  reliant  au  collier  de  poitrail  et  à  la  sous-ventrière.  On  le 
voit,  tous  les  accessoires,  jusqu'au  coussin  protecteur,  avaient  été  rendus  avec  exac- 
titude. 

Il  y  a  dans  cette  exécution  scrupuleuse  du  détail  quelque  chose  qui  sent  encore 
l'archaïsme.  Pareillement  dans  les  scènes  hippiques  des  vases,  les  particularités  du 
harnachement  ont  été  plus  soigneusement  détaillées  par  Exékias  ou  le  Peintre  de 
Ménon  que  par  les  céramistes  de  la  figure  rouge.  Mais  le  goût  archaïque  n'est  pas 
seul  en  cause.  Il  faut  y  reconnaître  aussi  l'intérêt  très  vif  qu'éveillait  chez  le  public 
comme  chez  l'artiste  lui-même  tout  ce  qui  touchait  au  cheval  en  général  et  à  la  course 
des  quadriges  en  particulier.  L'œuvre  était  destinée  à  être  examinée  par  des  spectateurs 
qui  s'y  intéressaient  en  techniciens  et  que  la  moindre  inexactitude  eût  choqués.  Enfin 
et  surtout  la  destination  même  de  l'ouvrage  imposait  une  reproduction  rigoureuse 
du  réel  :  V ex-voto  de  victoire  était  un  substitut  durable  du  quadrige  vainqueur  et  devait 
être  compris  comme  tel.  Nous  savons  par  un  texte  célèbre  de  Pindare  (2)  qu'Arcé- 
silas  IV,  dans  une  circonstance  analogue,  avait  consacré  le  char  même  sur  lequel  son 
aurige  Carrhôtos  avait  gagné  la  course.  En  élevant  dans  le  sanctuaire  l'image  en  bronze 
de  son  quadrige,  Polyzalos  obéissait  à  une  préoccupation  religieuse  du  même  ordre  : 
s'il  tenait  à  immortaliser  son  triomphe  dans  la  mémoire  des  hommes,  il  tenait  bien 
davantage  encore  à  s'acquitter  envers  le  dieu  en  lui  offrant,  sous  une  forme  non  péris- 
sable, l'instrument  même  de  ce  triomphe.  Le  réalisme  minutieux,  ici,  n'est  donc  pas 
uniquement  le  fait  d'un  art  parvenu  depuis  peu  à  l'entière  maîtrise  de  ses  moyens 
techniques,  qui  s'émerveille  de  sa  propre  virtuosité  et  prend  encore  plaisir  à  rivaliser 
avec  la  nature.  Il  répond  aussi  et  surtout  à  une  exigence  religieuse,  celle  qui  affirme 
en  quelque  manière  l'identité  entre  l'image  et  l'objet  représenté,  entre  le  modèle  et 
le  TCptxaXXèç  dcyaXjxa  (3). 


(1)  Souligné  par  Hampe,  p.   10. 

(a)  Pyth.,  V,  34  sq.  Cf.  Chamoux,  Cyrène  sous  la  monarchie  des  Battiades,  p.   184. 

(3)  Ch.  Picard,  Manuel,  I,  p.  220  sq.  ;  B.  Schweitzer,  Studien  zur  Entstehung  des  Portràts  bei  den  Griechen,  Berkhte 
ùber  die  Verhandlungen  der  sàchs.  Akad.  Leipzig,  Phil.-hist.  KL,  91,  1939,  H.  4,  Leipzig,  1940,  passim;  Ch.  Karouzos, 
Epitymbion  Tsountas,  p.  535  sq. 
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/ru/.  3535.  Bras  gauche  nu  tenant  une  courroie  (1)  (pi.  VI).  Longueur  :  0*^7. 
IV-paulej  la  cassure  suit  en  partie  l'ajustage  antique  avec  le  corps.  Manque 
l'annulaire  (qui  était  rapporté).  La  main  se  referme  sur  une  courroie  souple,  assez 
large,  qui  forme  poignée  (2)  et  se  rattache  à  la  hauteur  du  pouce  à  un  objet  mal 
défini,  plus  large  et  un  peu  plus  épais,  qui  est  brisé.  Les  formes  sont  délicates  et  les  doigts 
fins,  les  ongles  sont  soigneusement  dessinés  au  burin.  L'épiderme  est  très  corrodé.  A 
l'intérieur  du  bras,  on  trouve  un  noyau  de  terre  grise  analogue  à  celui  que  l'on  trouve 
< l.i us  les  autres  morceaux  du  groupe. 

Les  caractères  du  style  et  de  la  technique  sont  de  fortes  présomptions  pour  que 
ce  fragment  appartienne  à  Yex-voto  de  Polyzalos.  Les  proportions,  il  est  vrai,  sont 
nblement  plus  réduites  que  celle  de  l'Aurigc.  Ces  proportions,  la  mollesse  des 
la  lui'  se  plus  grande  des  attaches,  ont  fait  envisager  deux  hypothèses  :  il  s'agirait  ou 
bien  d'un  personnage  féminin  nymphe  ou  Niké),  ou  bien  d'un  adolescent  servant 
d'aide  au  cocher.  L'hypothèse  de  la  nymphe  ou  Niké,  qui  a  connu  quelque  laveur 
quand  on  considérait  le  groupe  comme  le  char  de  Battos  et  de  la  nymphe  Cyrène  (3), 
a  perdu  tout  crédit  lorsque  cette  exégèse  dut  être  abandonnée.  L'hypothèse  de  l'ado- 
lescent, en  revanche,  est  bien  plus  vraisemblable.  Certes  on  ne  s'arrêtera  pas  à  l'étrange 
c  \|>li<  .itiou  formulée  par  Bourguet  (4),  qui  songeait  à  un  enfant  monté  sur  le  char 
mème  pour  avertir  l'aurigc,  pendant  la  course,  de  toutes  les  embûches  du  terrain. 
On  imaginera  plus  volontiers  qu'un  jeune  palefrenier  se  tenait  à  la  tète  des  chevaux 
pour  aider  le  cocher  à  les  ramener  au  «  paddock  ». 

Cette  explication,  proposée  déjà  par  Homolle  (5),  a  grande  chance  d'être  la 
bonne.  I  lampe,  peu  convaincu,  préfère  attribua  le  bras  3535  à  un  groupe  voisin,  diffè- 
rent de  celui  de  Polyzalos,  et  composé  d'un  cheval  de  selle  tenu  en  main  par  un  jeune 

on  (6).  L'hypothèse  est  gratuite  et  complique  singulièrement  les  choses.  On  ne 
arrêtera  plus  désormais,  puisque  la  restauration  de  la  base,  qui  a  été  exposée  plus 
haut  et  qui  nposc  sur  des  données  bien  établies  (7),  démontre  la  nécessité  d'un  per- 
sonnage annexe  a  la  droite  du  quadrige.  Ce  rôle  sera  fort  bien  tenu  par  un  petit  valet 
(iVeurie  (Ittt:ox<5u,o;)  debout,  face  en  avant,  à  côté  du  cheval  de  droite,  qu'il  maintenait 
de  sa  main  gauche  au  moyen  d'une  courroie  fixée  au  mors  ou  à  la  muserolle. 

Pour  justifier  une  telle  restauration,  les  exemples  ne  manquent  pas.  De  nombreuses 


(1)  Trouvé  le  a-5-96.   H..m..llr.  CRA1,   1896,  n»  11  ;  Mm.  Pi*,  1897,  p.  189;  Pomtow.  1907,  ■•  4 
33  iq..  If.  25-27. 

(2)  Kllc  est  rapporter  .1  l'intcnrur  de  la  main,  où  elle  est  fixée  par  de  petites  protuberaacci  de 

(3)  Svoronos,   1903,  p.    1  \\;  Suidni.xka.   1907.  p.   135. 

(4)  Us  noms  d*  Dilphtu  p.  230.  Roui-guet  n'a  fait  qu'envinfer  cette  hypothèse,  mm  m 

(5)  Mm.  /v,./,  1897,  p.  189. 

(6)  Hampe,  1941,  p.  36  iq.  Cf.  le  dessin  ilr  Kruchen,  p.  4t.  fis 

(7)  Cf.  supra,  p.  94  sq. 
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représentations  font  voir  un  palefrenier  à  côté  du  quadrige  (i).  Sans  évoquer 
l'auxiliaire  accroupi  de  Pélops  au  fronton  Est  d'Olympie  (2),  rappelons  des  peintures 
de  vases.  Sur  l'hydrie  de  Berlin  du  Peintre  de  Ménon  un  petit  valet,  vêtu  d'un 
pagne,  s'affaire  auprès  de  l'attelage  (3).  Déjà  l'œnochoé  Chigi  montrait  un  quadrige 
passant,  dont  le  cheval  de  gauche  est  mené  à  la  longe  par  un  homme  à  pied,  tandis  que 
le  cocher  est  encore  sur  le  char  (4).  Une  amphore  d'Exékias,  à  Boston,  permet  d'obser- 
ver comment  on  maîtrisait  un  cheval  au  moyen  d'une  courte  courroie  placée  en  avant 
des  ailes  du  mors  (5).  Des  courroies  du  même  genre,  fixées  directement  au  mors  et 
bien  distinctes  de  la  bride,  sont  très  clairement  indiquées  dans  le  harnachement  des 
chevaux  de  Pélops,  sur  l'amphore  d'Arezzo  (6).  Notre  petit  palefrenier  tenait  de  la 
main  gauche  une  de  ces  courroies,  dans  un  geste  familier  aux  artistes  du  style  sévère, 
puisqu'il  apparaît  déjà  sur  la  stèle  de  Cottenham  (7). 

Ce  personnage  secondaire,  auquel  il  n'est  pas  nécessaire  d'imaginer  un  pendant 
de  l'autre  côté  du  quadrige,  n'était  pas  une  adjonction  inutile.  Il  avait  d'abord  un 
rôle  à  jouer  dans  la  scène.  Sa  présence  en  précisait  le  caractère.  Tandis  que  le  cocher 
vainqueur  recueillait  les  applaudissements  du  public,  l'aide  d'un  palefrenier  n'était 
pas  superflue  pour  maintenir  en  place  l'attelage  encore  tout  frémissant  de  l'ardeur  de 
la  course.  Le  moment  choisi  par  l'artiste  devenait  ainsi  plus  aisément  perceptible  : 
au  premier  coup  d'ceil,  on  saisissait  que  c'était  la  présentation  du  quadrige  aussitôt 
après  la  victoire.  Au  minutieux  souci  de  réalisme  qui  apparaît  dans  les  restes  des  che- 
vaux et  du  char  répond  donc  un  souci  du  même  ordre  quand  il  s'agit  de  situer  dans  le 
temps  une  représentation  qui  n'avait  rien  d'intemporel. 

En  outre  la  figure  du  petit  valet  d'écurie  avait  sans  doute  un  autre  sens  aux  yeux 
du  sculpteur  et  de  son  public.  Les  Grecs  d'alors  avaient  pour  la  beauté  en  fleur  de 
l'adolescence  une  admiration  passionnée.  Elle  leur  paraissait  un  don  merveilleux  de 
la  divinité.  Ils  l'ont  chantée  dans  leur  littérature  et  célébrée  dans  leur  art.  Les  accla^ 
mations  inscrites  au  fond  des  coupes,  dans  la  période  de  Léagros,  font  prévoir  les  dis- 
cours du  Banquet  de  Platon.  Les  dieux  partageaient  sur  ce  point  l'enthousiasme  des 
hommes.  Sur  le  faîte  d'un  trésor  d'Olympie,  un  beau  Zeus  de  terre-cuite  enlevait 
Ganymède  (8).  Le  thème  revient  souvent  dans  les  peintures  de  vases  contemporaines 
du  style  sévère.  Sur  les  stèles  funéraires  de  l'époque,  les  sculpteurs  aiment  à  placer  aux 


(1)  G.  Hafner,   1938,  p.  60. 

(2)  Bulle,  Jahrbuch,  54,   1939,  p.   169  sq. 

(3)  Cf.  supra,  p.  44,  n.  5. 

(4)  Rapprochement  signalé  par  Pfuhl,  Phil.  Woch.,   1923,  966;  Amelung,    1922,   p.   133,  n.  1.  Cf.  CVA,    Villa 
Giulia,  Ulce,  pi.  I;  P.  de  La  Coste-Messelière,  Au  musée  de  Delphes,  p.  367,  pi.  37,  3. 

(5)  Buschor,  Griech.   Vasen,  p.  115,  fig.   132. 

(6)  Furtwângler-Reichhold,  pi.  67;  Ch.  Dugas,  Aison,  p.  102,  fig.  II. 

n  ■   17)d;A'B;  C°°k'  -}HS'  37'  '9'7'  P'  "6  Sq-'  pL  I;  Ch-  Picard>  U  sculpture  antique,  I,  p.  355,  fig.  105;  G.  Lippold, 
Griech.  Plastik,  p.  84,  pi.  27,  3.  Vers  510-490.  On  trouvera  une  bonne  reproduction  dans  T.  Chittenden-C.  Seltman 
Greek  Art,  Londres,  1947,  pi.  10. 

(8)   Kunze,  100.  Winckelmannsprogramm,  1940,  p.  27  sq.;  Neue  Meisterwerke griech.  Kunst  aus  Olympia,  1048,  fig  6-?- 
69;  G.M.A.  Richter,  Archaic  Greek  Art,  fig.  295;  Ch.  Picard,  RA,  1941,  II,  p.  259  sq. 
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côtés  d'un  ('phèbc  aux  formes  athlétiques  un  jeune  garçon  qui  fait  contraste  (i). 
Ils  ont  joue  volontiers  de  cette  opposition  entre  la  force  virile  accomplie  et  la  grâce 
d'un  corpj  d'enfant.  Dans  une  scène  éminemment  divine,  au  fronton  Est  d'Olympie, 
le  maître  inconnu  qui  Ta  conçue  a  ménagé  volontairement  une  place  à  un  adolescent 
assis,  qui  joue  nonchalamment  avec  ses  pieds  (2)  :  ainsi,  dans  une  confrontation  chargée 
de  sens  et  lourde  de  pressentiments  funestes  (3),  il  a  tenu  à  introduire  comme  un  repos 
cette  évocation  d'un  âge  oA  la  beauté  n'est  que  fraîcheur,  inconsciente  des  périls  de 
l'avenir.  Le  jeune  palefrenier  du  quadrige  delphique  répond  à  une  préoccupation 
du  même  ordre.  L'Aurige  représentait  la  beauté  \irile,  puissante,  $ûrc  d'eUe-ménv  I; 
<  tut  bien  qu.iupi.  s  de  lui  un  jeune  garçon  à  peu  près  nu  (4),  modèle  de  grâce  aimable 
et  vive,  l'aidât  ù  contenir  l'ardeur  fougueuse  de  l'attelage,  à  dompter  cette  force  gêné- 
reuse  et  farouche. 


(1)  htfeda  IMphr*.  dur  ,/,  lAf»xyomimt  :  SnJfihnts  gm^ms  dr  Dfiplm,  pi  35; 
Hhultn.  pi.  Hi  ;  La  Cojtc-MrvK-lirrc-Mir*,  Dtlphti,  pi.  936.  Stèle  du  \  AmHun*.  Shjfii, 

1  ;  Jdhrburh,  18.  m><>  i,  p.  109  iq.,  pi.  8;  Johanaen,  Th*  Attk  Gtm*-ltihrfi,  p.  laft,  fig.  63. 
M.  Iliillr,  Jahrbuch,  54,  1939,  p.   186  iq. 
//>i./.,  p.  jtn  sq. 
(4)   Le  valet  de  Pelops  au  fronton  d'Olympie  est  nu  ;  le  petit  palefrenier  du  «  Peintre  de  Menon  »,  w  l*bydnr 
ilr   Berlin,   porte   vulrmrnt   un   pagne. 


CHAPITRI.  I\ 

LAURIGE 
DESCRIPTION  ET  INTERPRÉTATION 


Inv.  3484,  3520  et  3540.  Statue  d'aurige  en  bronze  (pi.  VII-XI),  découverte  en  troii 
parties  séparées  (1)   : 

a)  le  bas  du  corps,  à  partir  de  la  ceinture,  avec  les  pieds  attenants; 

b)  le  torse  avec  la  tête; 

c)  le  bras  droit,  qui  tenait  encore  en  main  trois  rênes. 

Grandeur  naturelle.  Hauteur  totale  :  1  m,8o.  Manquent  seulement  :  le  bras  gauche, 
qui,  comme  le  droit,  était  rapporté  dans  l'emmanchure  de  la  tunique;  un  gros  éclat  a 
la  hanche  droite;  un  fragment  de  la  ceinture  (en  arrière);  et  le  cordonnet  qui,  passant 
sous  les  aisselles  et  croisant  sur  la  nuque,  empêchait  le  haut  de  la  tunique  de  se  gonfler 
sous  le  vent  de  la  course  (2).  L'état  de  conservation  est  excellent  :  une  belle  patine  verte 
s'est  formée  sur  le  bronze  et  l'a  protégé  presque  partout  d'une  corrosion  plus  profonde. 
Seuls  les  pieds  et  l'extérieur  de  la  main  ont  un  |>eu  souffert.  Même  des  détails  fragiles, 
comme  les  incrustations  des  yeux,  se  sont  bien  conservés. 

L'Aurige  est  un  éphèbe  aux  formes  athlétiques,  mais  élancées  :  les  larges  épaules 
disent  la  force,  mais  la  finesse  des  attaches,  aux  pieds  comme  à  la  main,  est  un  signe  de 
distinction.  L'impression  générale  de  sveltesse  est  accentuée  par  le  vêtement,  qui  est 
la  longue  tunique  des  cochers,  la  xystis  blanche  traditionnelle  que  l'on  portait  en 
course  (3).  Elle  descend  presque  jusqu'aux  chevilles  en  longs  plis  parallèles,  à  partir 
de  la  ceinture  qui  oA  placée  très  haut,  au-dessus  de  l'estomac.  Cet  emplacement  de 
la  taille,  nettement  plus  haut  que  les  hanches,  accentue  l'élancement  de  la  silhouette 
Au-dessus  de  la  ceinture,  la  tunique  «  blouse  »  d'une  façon  sensible,  surtout  sur  les 
côtés.  Elle  dessine  en  avant  et  en  arrière  une  encolure  pointue  et  se  termine  sur  les 
épaules  et  sur  les  bras  par  une  couture  déterminant  quantité  de  fronces.  Le  jeu  combiné 
de  cette  couture  et  du  cordonnet  qui  passait  sous  les  aisselles  forme  des  manches  des- 
cendant jusqu'à  mi-bras. 

(l)   Cf.  suf>ra,  p.  7  tq. 

(a)   Un  fragment  du  ■  onlonnet  est  conservé  en  place  km»  l'aisselle  gauche,  ver»  l'amerr    Le 
entièrement  rapporté  (trous  <lr  fixation  encore  visible»). 

(3)  Sur  la  xy>:  ml,  1939,  p.  136;  HomoUe,  Vm.  Put.  1897,  p.  184,  n.  t. 
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L'Aurige  se  tient  droit,  sans  raideur.  Les  deux  pieds  nus,  rapprochés  l'un  de  l'autre, 
sont  posés  bien  à  plat,  suivant  un  angle  très  peu  ouvert,  les  orteils  légèrement  crispés. 
Ils  donnent  au  corps  suffisamment  d'assiette  sur  le  plancher  du  char  immobile.  Par 
une  rotation  de  plus  en  plus  accentuée  autour  de  l'axe  du  corps,  les  hanches,  les  épaules, 
la  tête  et  le  regard  enfin  se  tournent  progressivement  vers  la  droite  :  ce  mouvement 
composé  anime  la  statue  toute  entière.  Les  bras  étaient  portés  en  avant  pour  tenir  les 
rênes,  le  coude  avançant  un  peu,  l'avant-bras  en  position  horizontale  :  les  épaules 
s'arrondissent  en  souplesse,  prêtes  à  répondre  aux  réactions  de  l'attelage.  Le  bras 
droit,  seul  conservé  en-dessous  de  la  manche,  a  un  modelé  délicat,  avec  des  muscles 
longs,  très  discrètement  indiqués.  Les  doigts  longs  et  fins,  dont  les  ongles  sont  cernés 
d'un  trait  repris  au  burin,  se  refermaient  sur  un  objet  cylindrique  et  non  pas  seulement 
sur  les  rênes  :  on  y  restituera  l'aiguillon  (  xévxpov  )  (i).  Les  quatre  rênes  correspon- 
dant aux  deux  chevaux  de  droite  devaient  être  maintenues  par  le  pouce  contre  le 
manche  de  l'aiguillon,  puis  passer  entre  ce  manche  et  la  paume  de  la  main  avant  de 
retomber  verticalement  jusqu'à  mi-hauteur.  Trois  de  ces  rênes  ont  été  retrouvées 
encore  en  place.  La  main  gauche  devait  avoir  une  position  semblable  et  tenait  les 
quatre  rênes  des  deux  chevaux  de  gauche  du  quadrige. 

La  tête  (pi.  XV- XVII)  attire  particulièrement  l'attention.  Sur  un  cou  long  et 
puissant,  elle  s'inscrit  dans  un  ovale  allongé  dont  la  plus  grande  largeur  est  au-dessus  des 
tempes.  Les  oreilles,  petites  et  assez  décollées,  encadrées  de  bouclettes  de  cheveux  en 
relief,  sont  les  seuls  accidents  en  dehors  de  ce  rigoureux  contour.  Les  cheveux  sont 
plaqués  sur  le  crâne  en  courtes  mèches,  gravées  plutôt  que  modelées,  sauf  sur  la  nuque  et 
près  des  oreilles,  où  des  boucles  font  saillie.  Sur  les  joues,  quelques  mèches  folles  dessinent 
des  favoris.  Un  large  bandeau  enserre  les  cheveux  à  la  hauteur  des  tempes  et  passe 
sur  le  front;  il  est  sommairement  fixé  sur  la  nuque  où  les  deux  extrémités  sont  simple- 
ment passées  l'une  sur  l'autre,  sans  former  de  nœud.  Ce  bandeau  était  orné  d'une  déco- 
ration incrustée  qui  a  en  partie  disparu  :  entre  deux  filets  plus  sombres,  un  méandre 
au  dessin  très  simple,  dont  chaque  repli  encadrait  une  croix  grecque  (fig.  6).  Les 
incrustations  étaient  en  cuivre  (filets  horizontaux)  et  en  argent  (méandre  et  croix 
grecque);  les  lèvres  étaient  peut-être  recouvertes  d'une  pellicule  de  cuivre  (2). 

Les  traits  du  visage,  malgré  une  stylisation  évidente,  sont  remarquablement 
vivants  (3).  Le  menton  assez  lourd  et  arrondi  s'inscrit  sans  rupture  dans  la  courbe 
du  maxillaire.  Les  joues  pleines  laissent  cependant  sentir  l'ossature  des  pommettes 

(1)  Hampe,  1941,  p.  16.  P.  de  La  Coste-Messelière  a  observé  que  l'annulaire  de  l'Aurige  était  rapporté  et  que 
cette  particularité,  qui  se  retrouve  sur  le  bras  d'enfant  3535,  est  un  indice  de  plus  pour  attribuer  ce  dernier  fragment 
au  groupe  de  Polyzalos. 

(2)  D'un  examen  effectué  en  1939  par  P.  de  La  Coste-Messelière,  assisté  de  Gilliéron,  il  résulte  que,  s'il  y  avait 
une  pellicule  de  cuivre  appliquée  sur  les  lèvres,  elle  a  pu  être  soudée  vers  l'intérieur  de  la  bouche.  On  aperçoit  en 
effet,  à  cet  endroit,  une  parcelle  de  métal  clair  qui  pourrait  être  de  la  soudure.  C'est  sans  doute  ce  qui  a  suggéré 
à  Homolle  (Mon.  Piot,  1897,  p.  195)  qu'il  y  avait  «  une  lame  d'argent  pour  exprimer  la  blancheur  des  dents  ». 

(3)  Il  n'y  a  pas  lieu  d'insister,  avec  Délia  Seta,  Atti  Ac.  Lincei,  XII,  1906,  p.  206,  et  D.  Mackenzie,  BSA,  15, 
1908-9,  P-  3°5>  sur  la  dissymétrie  du  visage  (remarque  reprise  par  Poulsen,  1920,  et  par  Hampe,  p.  18).  Cette  dissy- 
métrie n'est  pas  plus  sensible  dans  l'Aurige  que  dans  les  autres  œuvres  contemporaines. 
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grâce  à  de  délicats  passages.  La  bouche  aux  lèvres  aviez  fortes  est  entr' ouverte  et  semble 
respirer.  Les  lèvres  sont  bordées  extérieurement  d'une  légère  saillie.  Une  petite  ouver- 
ture est  visible  à  chaque  commissure  Ci).  Le  nez,  plutôt  petit,  paraîtrait  pincé,  avec 
son  arête  plate  aux  contours  bien  marqués,  si  les  narines,  soulignées  d'un  trait  gravé, 
ne  s'élargissaient,  comme  palpitantes.  Les  sourcils,  en  léger  relief,  se  raccordent  à  la 
ligne  du  QCS,  après  un  net  changement  d'orientation  à  la  racine  de  celui-ci.  Ils  s'amor- 
tissent ensuite  en  se  prolongeai!!  loin  vers  les  tempes.  Enfin  les  yeux,  allongés  en 
amande,  sont  inégalement  ouverts,  le  gauche  un  peu  moins  que  le  droit.  Entre  les 
cils  rapportes,  découpés  clans  des  lamelles  de  bronze,  les  globes  oculaires  ont  conservé 
leur  composition  polychrome.  Le  blanc  de  l'œil  est  fait  d'une  pâte  blanche;  l'iris, 
d'un  marron  très  clair,  est  entouré  d'un  cercle  noir  et  enserre  étroitement  lui-même 


riouRr.  6  —  Décoration  du  bandeau  (grandeur  naturelle). 

le  rond  noir  de  la  pupille  (2).  L'ajustage  de  ces  pierres  dures  est  si  parfait  que  l'ensemble 
paraît  d'une  seule  pièce  :  son  poli  accroche  les  reflets  et  donne  au  regard  une  intensité 
singulière  (pi.  XVIII). 

L'interprétation  de  la  statue  n'est  pas  douteuse.  Le  costume  et  l'attitude  sont  ceux 
d'un  aurige,  comme  on  les  connaît  par  de  nombreuses  peintures  de  vases  ou  par  les 
monnaies  de  Sicile  et  de  C\  icn.uque.  Il  n'est  pas  penché  en  avant,  e  les  che- 

vaux pétulant  la  course  :  il  se  tient  droit  et  calme,  sur  son  char  arrêté  ou  avançant  au 

,3).  Le  bandeau  négligemment  noué  autour  de  sa  tête  est  la  taenia,  xatvta  (4), 
insigne  du  vainqueur.  Il  vient  de  la  ceindre,  juste  après  son  arrivée  victorieuse,  et 
11  .1  pas  pris  la  peine  de  l'assujettir  solidement  :  comme  il  n'a  plus  d'effort  à  fkir- 
n'a  pas  à  craindre  de  la  perdre  dans  un  mouvement  violent.  Plusieurs  remarques 
viennent  confirmer  ces  déductions.  Les  plis  de  la  xystis  au-dessous  de  la  ceinture  tombent 
droits  autour  de  l'homme  immobile;  les  pieds  rapprochés  n'ont  plus  besoin  d'assurer 

iette  sur  une  plateforme  tressautant  à  chaque  cahot;  les  muscles  du  bras  et  des 
épaules  sont  prêts  à  l'action  pour  modérer  l'ardeur  du  quadrige,  si  besoin  est  :  mais 

(1)  Observation  due  à  G.  Daux. 

Poui    identinel   exactement   Iri  matériaux  employé»,   il  Uu. Irait  faire  de»  piéMviakraca,  ce  à  qua  yt  n'ai 
pu  mr  ntanodra. 

Sur  telle  |xwr.   ,1     |     ~m\,    1915,  p.   7b  K). 

(4)  BourRuct.   1914,  p.  aa6. 
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pour  l'instant  ils  n'ont  pas  à  intervenir.  Les  traces  de  la  course  se  marquent  par  maint 
détail  révélateur  :  les  cheveux  sont  en  désordre,  tout  plaqués  de  sueur;  la  partie  supé- 
rieure de  la  xystis,  maintenue  par  le  cordonnet  formant  bretelles,  a  glissé  en  plusieurs 
endroits,  formant  des  plis  variés  :  on  le  voit  bien  près  des  aisselles,  ou  encore  en  arrière, 
à  l'encolure,  qui  sur  le  côté  gauche  s'est  dégagée  du  cordonnet,  le  laissant  en  contact 
direct  avec  la  peau.  Il  n'est  pas  jusqu'à  la  position  très  haute  de  la  ceinture  qui  ne  doive 
être  imputée  pour  une  bonne  part  au  jeu  naturel  de  la  tunique  serrée  contre  un  torse 
en  mouvement. 

Nous  avons  donc  devant  nous  l'Aurige  vainqueur,  après  la  course;  debout  sur  son 
char  arrêté,  il  goûte  calmement  son  triomphe.  Nous  pouvons  le  restituer  à  bon  droit 
sur  le  quadrige,  tel  que  l'étude  des  autres  restes  du  groupe  nous  permet  de  l'imaginer, 
avec  les  quatre  chevaux  nerveux  grattant  le  sol  en  cadence  et  le  petit  palefrenier  qui 
l'aidait  à  les  contenir.  Dans  cette  présentation  triomphale,  le  cocher  était-il  seul  sur 
son  char?  ou  avait-il  auprès  de  lui  l'effigie  de  son  patron,  le  propriétaire  du  quadrige, 
que  l'on  considérait,  alors  comme  aujourd'hui,  comme  le  vrai  vainqueur?  Les  avis 
sont  restés  partagés  sur  ce  point  (i). 

La  liste  des  quadriges  agonistiques  connus  a  été  dressée  par  G.  Hafner  (2)  et  enri- 
chie par  R.  Hampe  de  compléments  qui  sont  parfois  discutables  (3).  Quelques  pas- 
sages de  Pausanias,  à  défaut  de  tout  monument  intact,  permettent  seuls  de  savoir 
qui  les  sculpteurs  grecs  plaçaient  d'ordinaire  sur  les  quadriges  votifs.  Il  en  ressort 
que  les  usages  étaient  fort  variables.  Tantôt  l'aurige  était  seul  (4)  ;  tantôt  il  était  rem- 
placé par  une  Niké  (5).  D'autres  fois  le  propriétaire  figurait  près  du  cocher,  ou  de 
la  Niké  (6);  parfois  il  se  tenait  à  côté  du  quadrige  (7).  Il  arrivait  même  que  le  char 
fût  vide  (8).   On  le  voit,  ces  témoignages  ne  permettent  pas  de  dégager  une  règle. 

Le  monument  lui-même  ne  fournit  guère  d'indications.  Lors  de  la  découverte, 
on  pouvait  voir  sous  le  pied  gauche  de  l'Aurige  un  des  goujons  carrés  qui  servaient 
à  le  maintenir  sur  le  char  (9).  Les  autres  avaient  été  arrachés  au  moment  de  la  catas- 
trophe. Ces  fixations  ne  nous  renseignent  pas  sur  l'emplacement  exact  du  cocher  ni 
par  conséquent  sur  la  présence  éventuelle  d'un  autre  personnage  auprès  de  lui.  On  a 
cru  pouvoir  expliquer  par  ce  compagnon  supposé  l'attitude  même  de  la  statue  qui 
se  détourne  vers  la  droite  (10).  En  réalité  ce  mouvement  est  moins  accentué  qu'il  ne 
paraît.  Il  faut  mettre  le  pied  droit  dans  l'axe  du  char,  tandis  que  le  pied  gauche  se 

(1)  Croient  à  la  présence  du  propriétaire  sur  le  char  :  Homolle,  Mon.  Piot,  1897,  p.  190;  Bul.  Ac.  Belg.,  1920, 
P-  339;  Kéramopoulos,  1909,  p.  60;  Bourguet,  1914,  p.  227;  Poulsen,  1920,  p.  226;  Hafner,  1938,  p.  83;  Charbon- 
neaux,  1938,  p.  79;  Ch.  Picard,  1939,  p.  136.  Croit  au  contraire  que  l'Aurige  était  seul  :  Hampe,  1941,  p.  5  sq. 

(2)  1938,  p.  10. 

(3)  '941»  P-  5  sq-  La  liste  de  Hampe  comprend  19  numéros,  contre  13  chez  Hafner. 

(4)  Quadriges  d'Evagoras  (Pausanias,  VI,  10,  8)  et  de  Hiéron  (VI,  12,  1);  cf.  aussi  Pline,  NH,  34,  71  (char 
de  Calamis  et  de  Praxitèle). 

(5)  Quadriges  de  Timon  (VI,  12,  6)  et  de  Lampos  (VI,  4,  10). 

(6)  Quadriges  de  Cléosthénès  (VI,  10,  6)  et  de  Cratisthénès  (VI,  18,  1). 

(7)  Quadriges  de  Lampos  (VI,  4,  10)  et  de  Cyniska  (VI,  1,6). 

(8)  Quadriges  de  petit  format,  comme  ceux  de  Polypeithès  (VI,  16,  6)  et  de  Cyniska  (V,  12,  5). 

(9)  Homolle,  Mon.  Piot,  1897,  p.  188  sq.;  Ch.  Picard,  1939,  p.  907,  fig.  365. 
(10)  Bourguet,  1914,  p.  227. 
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portait  trèi  légèrement  en  arrière,  position  naturelle  pour  résister  à  la  traction 
chevaux  sur  les  rênes.  L'avant-bras  droit  confirme  cette  indication  :  il  est  parallèle  au 
pied  droit  et  s'étend  dans  la  direction  de  la  marche.  Le  plan  des  hanche»,  comme  on 
doit  s'y  attendre,  est  exactement  perpendiculaire  à  cette  direction.  Seul  donc  le  haut 
du  corps  s'oriente  vers  la  droite  :  l'épaule  droite  est  légèrement  effacée,  tandis  que  le 
mouvement  de  la  tête  est  plus  net.  Pour  rendre  compte  de  ce  geste,  il  n'est  point  néces- 
saire d'imaginer  que  l'Aurige  était  gêné  par  un  autre  passager  :  il  suffit  d'admettre  qu'il 
regardait  vers  le  jury  ou  le  public  (l). 

La  question  de  savoir  si  l'Aurige  était  l'unique  occupant  du  char  ne  peut  donc 
être  résolue  avec  certitude.  Si  j'incline  à  le  restaurer  seul  sur  son  quadrige,  c'est  d'abord 
parce  que  c'est  la  solution  la  plus  économique  en  fonction  de  nos  documents.  Cest 

i  et  surtout  parce  que  la  présentation  du  vainqueur  seul  sur  son  léger  véhicule  de 
(  oui  le,  prévu  pour  un  seul  occupant,  me  semble  plus  conforme  au  remarquable  souci 
de  réalisme  qui  parait  bien  avoir  été  une  des  préoccupations  dominantes  du  sculpteur. 

OuYHc  lut  ou  non  l'élément  prit*  ij>al  du  groupe,  la  figure  de  l'Aurige  frappe  par 
son  air  de  noblesse  et  d'autorité  tranquille.  Certes  nous  n'avons  pas  affaire  à  un  cocher 
vulgaire  (2).  L'aurige  d'un  prince  est  un  personnage  (3).  Technicien  et  athlète 
sans  doute,  mais  non  d'un  rang  méprisable.  Il  arrivait  que  le  propriétaire  d'un  qua- 
drige le  conduisit  lui-même  en  course,  comme  le  fît  Hérodote  de  Thèbes  aux  Jeux  de 
l'Isthme  (4).  Sans  doute  était-ce  là  un  cas  exceptionnel  :  mais  nous  savons  que  des 
jeunes  gens  de  noble  maison  ne  dédaignaient  pas  de  courir  en  quadrige  (5).  Sans  remon- 
ter jusqu'à  l'exemple  fameux  d'Orestc  aux  Jeux  Pythiques  (6),  d'un  savoureux  ana- 
chronisme, et  néanmoint  significatif  il  suffit  de  s'en  référer  à  Pindare.  Carrhôtos,  qui 
gagna  pour  ArcésUai  à  Delphes  était  le  propre  beau-frère  du  roi  de  Cyrène  (7).  Thra- 
sybule,  liU  de  Xenocrate  et  neveu  de  Théron  d'Agrigente,  avait  sans  doute  couru  lui- 
même  pour  son  père  (8).  Nicomachos,  qui  remporta  le  prix  pour  Xénocrate  aux  Pana- 
thénées, appartenait  à  une  riche  famille  puisqu'il  accorda  l'hospitalité  aux  théores 
éléens  des  Jeux  Olympiques,  les  Spondophores  de  Zeus  Cronide  (9).  A  coup  sûr,  le 
cocher  de  Polyzalos  n'était  pas  de  basse  extraction.  Son  expression  et  son  maintien 
révèlent  une  noble  origine.  Sans  chercher  dans  ses  traits  une  fidélité  iconographique 
I  laquelle  l'art  du  temps  ne  s'attachait  guère  encore,  il  faut  y  voir  le  type  accompli 
de  ictte  jeunesse  dorée,  orgueil  des  cités  aristocratiques,  qui  s'adonnait  avec  passion 
aux  exercices  du  corps  et  aux  plaisirs.  ••  .1  l'âge  où  une  fine  barbe  brune  vient  fleurir 
sur  ses  joues  »,  rcpô.;  eûâvOeu,ov  Ô'Sts  çuàv  Xàyvai  viv  uiXav  yévtiov  tpcfov  (10). 

(1)  Ch.  Pic»rd,  1939.  p.  136. 

(2)  Hâoape,  1941,  p.  17;  ftwhw^  19*0,  p.  230. 

W1l.w11.nMi/,    slt  Hrrtin,    1901,  p.    1295. 
(4)   Pindare,  Islhm.,  I,   14  ki. 

Uil.im..\siu,  /xyllof,  p.  170;  BCH,  44,  1900,  p.  «39.  Cf.  «uai  WtUnwwits,  /*i ifan,  p.  138. 
Sophocle,  EUcIrt,  698  »q. 

(7)  Pydi>  v.  «6  *1-  •«  *col»e  •*  t*t- 

(H)  /'.     .  VI,  passxm.  Cf.  Puech,  Pu>Jart  (CUF),  a»  éd..  p.   100. 

(9)  Islhm.,   II.  M  s<|    ri  «colie  ad  Ut. 

(10)  Olymp.,  I,  67-6B. 


(  Il  UMTRE  V 


L'AURIGE  :  LA  TECHNIQUE 


LUETTE  œuvre  d'art  est  d'abord  un  tour  de  force  technique.  Ses  grandes  dimensions, 
MM  excellente  conservation,  sa  division  en  deux  parties  principales,  qui  permet  d'étudier 
Commodément  l'intérieur,  en  font  un  document  d'un  intérêt  capital  pour  l'étude  de 
la  technique  grecque  du  bronze.  Il  appartient  à  une  époque  où  la  itatuaria  arrivait  à 
son  apogée  et  commençait  à  fournir  un  sculpteurs  leur  meilleur  moyen  d'expression. 
Rhoicos  et  Thcodoros,  qui  semblent  bien  avoir  inventé  ou  au  moins  vulgarisé  le  procédé 
de  la  cire  perdue,  avaient  permis  ce  remarquable  essor  (i).  L'admiration  pour  la  difficulté 
vaincue  dans  l'exécution  des  grandes  statues  de  bronze  ne  s'était  pas  encore  émousaée 
avec  le  temps  et,  à  l'époque  même  de  l'Aurigc,  c'est  peut-être  en  tant  que  fondeur, 
selon  certains  archéologue  s,  que  Nésiotès  signa  les  Tyraiaoctones  aux  côtés  de  Critios  (a). 
L'exemple  de  l'Aurigc  permet  de  mieux  comprendre  ce  sentiment  des  anciens  Grecs, 
qui  ont  toujours  eu  le  goût  du  beau  métier. 

D.uis  son  premier  rapport,  Homolle  avait  relevé  les  principales  particule 
techniques  de  lu  statue  (3)  et  l'on  s'en  tint  longtemps  à  ces  premières  observations,  qui 
ne  prétendaient  pas  être  exhaustives.  I'.n  1929,  K.  Kluge,  spécialiste  éminent,  dont  le 
livre  sur  les  (irumh  bmny\  antiques  (4)  fait  autorité,  publia  un  article  sur  la  technique 
du  brome  I  lï-poquc  archaïque,  dans  lequel  il  consacra  plusieurs  pages  à  l'Aurigc  (5). 
Il  y  soutenait  une  thèse  nouvelle,  selon  laquelle  cette  statue  aurait  été  fondue  suivant 
un  procédé  spé<  ial,  non  pas  relui  de  la  rire  perdue,  mais  une  fonte  au  sable,  exécutée 
d'après  un  modèle  en  bois.  Dans  deux  moules  séparés  remplis  de  sable,  le  fondeur  aurait 
pris  deux  demi-empreintes  directement  sur  la  sculpture  taillée  dans  le  bois.  Il  aurait 
ensuite  réuni  les  deux  moules,  eu  introduisant  dans  le  vide  laissé  par  les  empreintes 
un  noyau  grand  en  argile  maintenu  par  une  armature,  et  il  aurait  coulé  le  brome 
dans  l'intervalle.  Cette  technique  particulière  expliquerait  que  l'épaisseur  du  brome 

(  1  )  C'.h.  Picard,  Manml,  I .  p.  1 79  iq..  54a  »q.  ;  CM. A.  Rkhter,  Aidmk  Omk  An.  p.  i«w  «q.  ;  G  Lippotd.  Cnmk 

l'IaUd.  p.  38  iq.  Lei  deux  arinim  ont  dû  vivrr  au  milieu  du  vr»  tiède. 

I         l'i.  .ml.  M,:n:„..   I  ! .  p.   i  i   v|  .  ( .    I.ippold,  «f.  fil.,  p.  106  tq. 

Hanoi*  CttÀt,  1896,  p.  367  tq. 

(4)   Dit  anùktn  (iroubronzrn.   I-Ill.    IOt?     I 
K     Klu«r.   1029,  p.   16- . 
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soit,  dans  l'Aurige,  plus  considérable  que  dans  la  plupart  des  autres  bronzes  grecs  : 
car  ceux-ci  sont  en  général  fondus  à  la  cire  perdue,  qui  permet  de  réduire  l'épaisseur  du 
bronze  au  minimum  (i). 

K.  Kluge  estime  que  la  partie  inférieure  de  l'Aurige,  y  compris  les  pieds,  aurait 
été  fondue  à  la  fois,  d'un  seul  bloc,  comme  une  cloche.  En  revanche,  la  tête  aurait  été 
fondue  en  une  grande  quantité  d'éléments  séparés  :  visage  et  cou,  calotte  crânienne, 
diadème,  oreilles,  boucles  de  cheveux,  tout  ayant  été  rajusté  après  coup  avec  tant 
d'habileté  qu'il  n'y  paraît  plus  aujourd'hui.  Quant  au  bras  d'enfant  et  aux  trois  pieds 
de  cheval,  Kluge  les  considère  comme  des  fontes  à  la  cire  et,  en  conséquence,  refuse 
de  les  attribuer  au  même  monument. 

La  théorie  de  Kluge  entraîne  des  conséquences  considérables.  D'abord  elle  nie 
l'homogénéité  de  la  trouvaille  et  sépare  l'Aurige  des  autres  vestiges  attribués  au  groupe. 
Ensuite  elle  accorde  à  notre  statue  une  place  tout  à  fait  particulière  dans  l'art  de  son 
temps,  puisque  les  autres  bronzes  contemporains,  de  l'aveu  même  de  Kluge,  sont  tous 
fondus  à  la  cire  perdue.  L'Aurige  au  contraire,  fondu  au  sable,  serait  une  curiosité  tech- 
nique, survivance  isolée  d'une  tradition  ancienne,  déjà  abandonnée  par  la  plupart 
des  sculpteurs  :  son  caractère  archaïque  s'en  trouverait  accentué.  Enfin  et  surtout 
Kluge  a  émis  l'hypothèse  que  la  fonte  du  bronze  d'après  un  modèle  taillé  sur  bois  aurait 
été  le  procédé  généralement  employé  avant  la  cire  perdue.  Il  faudrait  donc  considérer 
les  bronzes  archaïques  grecs  et  singulièrement  l'Aurige,  d'un  point  de  vue  tout  à  fait 
neuf  :  non  pas  comme  des  œuvres  modelées,  mais  comme  des  œuvres  taillées,  ce  qui 
est  bien  différent.  Le  jugement  esthétique  que  nous  devons  porter  sur  elles  s'en  trouve- 
rait profondément  modifié. 

Cette  théorie  a  suscité  des  réserves  sur  certains  points,  mais  elle  n'a  jamais  été  dis- 
cutée en  détail.  Stanley  Casson  a  maintenu  contre  Kluge  que,  dans  l'Aurige,  les  parties 
nues,  tête,  bras,  pieds,  avaient  été  fondues  à  la  cire  perdue,  mais  il  admettait  que  la 
draperie  provenait  d'une  fonte  au  sable,  d'après  un  modèle  de  bois  (2).  R.  Hampe 
a  adopté  les  mêmes  conclusions,  sans  entrer  dans  un  examen  détaillé  du  problème  (3). 
G.  Lippold,  qui  cite  comme  fondamental  l'article  de  Kluge,  n'en  a  pas  contesté  les 
tendances  (4).  Bien  plus,  C.  Seltman,  considérant  la  thèse  de  Kluge  comme  démontrée, 
lui  accorde  une  importance  essentielle  dans  son  exposé  relatif  à  l'art  archaïque  (5). 
Il  semble  donc  que  les  affirmations  du  savant  auteur  des  Grossbronzen  aient  fortement 
impressionné  les  érudits. 

Pourtant,  dès  1935,  Ch.  Picard  avait  signalé  que  certaines  de  ces  affirmations 
paraissaient    peu    compatibles  avec  le  témoignage  du  document  (6).  Cette  mise  en 

(1)  Sur  ces  diverses  techniques,  cf.  Ch.  Picard,  Manuel,  I,  p.  178  sq.;  S.  Casson,  1933,  p.  148  sq.;  DA,  IV,  s  v. 
Statuaria  ars  (Déonna)  ;  G.M.A.  Richter,  The  Sculpture  and  Sculptors  of  the  Greeks,  p.  135  sq.;  D.  Kent  Hill,  Catal.  of 
Classical  Brome  Sculpture  in  the  Walters  Art  Gallery,  Baltimore,  1949,  p.  xii  sq. 

(2)  S.  Casson,  1933,  p.  155  sq.  (résumé  de  la  théorie  de  Kluge)  et  157  (sur  l'Aurige). 

(3)  Hampe,   1941,  p.    16  sq. 

(4)  G.  Lippold,  op.  cit.,  p.   113,  n.  2. 

(5)  C.  Seltman,  An  Approach  to  Greek  Art,  Londres-New- York,  1948. 

(6)  Manuel,  I,  p.  181,  n.   1  et  p.   182,  n.  4. 
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garde  muait  dû  éveilla  la  méfiance.  In  eflét,  |>our  qui  a  examiné  i'Aurige  de  près, 
r.nticlc  de  Klugc  contient  tant  de  pmm  inexactitudes  matérielles  qu'on  peut  légi- 
iiiii<  nu  m  .c  demander  si  son  auteur  a  jamais  étudié  directement  la  statue.  Ces  erreur» 
di-  Lui  rendent  plus  que  douteuses  les  conclusions  si  étendues  qui  ont  été  tirées  d'obser- 
valions  mal  «'-tahlics.  Je  me  bornerai  ci-après  à  décrire  le  document  :  le  lecteur  verra 
ensuite  si  la  théorie  de  Klugc  mérite  encore  quelque  crédit. 

Un  pmiiii  i  point  c.t  m'ii.  Conformément  aux  observations  d'Homolie  (i),  confir- 
mées pat  Casson  (2)  et  pu  Hampe  (3),  I'Aurige  a  été  fondu  en  sept  parties  princi- 
pales :  la  tête,  le  torse,  le  bas  du  corps  avec  la  xystis  depuis  la  ceinture,  les  deux  bras 
et  les  deux  pieds.  La  thèse  de  Klugc  suivant  laquelle  les  pieds  auraient  été  fondus 
en  même  temps  que  la  draperie  inférieure  (4)  est  une  pure  imagination  :  la  suturr 
entre  les  pieds  el  k  reste  du  corps  est  très  apparente,  pour  peu  que  l'on  examine  l'ori- 
gnal pi.  XX).  <  "inmc  elle  n'était  pas  visible,  se  trouvant  cachée  par  le  bord  de  la 
xystis,  cette  suture  est  exécutée  d'une  façon  fort  grossière,  mais  très  solide.  La  jambe, 
à  l'endroit  OÙ  elle  •'arrête,  s'élargit  en  un  rebord  qui  vient  s'appliquer  par  une  soudure 
contre  la  surface  plane  h  1  niant  la  .\y\ti\  vers  le  bas;  en  outre  des  morceaux  de  bronze 
grossie k  lin  nt  taillés  sont  soudés  de  place  en  place,  à  cheval  sur  le  rebord  des  jambes 
et  le  fond  de  la  tjsHs  de  façon  à  former  des  encoches  où  chaque  pied  se  trouve  fermement 
maintenu.  La  face  inférieure  des  pieds  comportait  des  tenons  pour  la  fixation  sur  le 
(h.u.  In  seul  subsistait  au  moment  de  la  découverte,  sur  la  plante  du  pied  gai. 
Depuis  lors,  d'autres  tenons,  modernes,  ont  été  rapportés,  le  dessous  des  pieds  a  été 
recouvert  de  plomb,  et  deux  grandes  tiges  de  fer,  traversant  les  talons,  pénètrent  dans 
le  corps  (5). 

La  draperie  a  été  coulée  en  deux  parties,  qui  se  rejoignent  à  la  ceinture  (6).  La 
partie  inférieure,  qui  forme  la  «  jupe  »  de  la  xystis,  est  ouverte  vers  le  haut,  mais  fermée 
vers  le  bas  par  la  parai  MI  laquelle  sont  soudés  les  deux  pieds.  Cette  paroi  horizontale, 
dont  le  rùlc  est  purement  utilitaire,  présente  un  large  trou  irrégulier,  un  peu  en  avant 
de  l'implantation  des  jambes.  Malheureusement  on  ne  peut  plus  étudier  son  asprt  t 
intérieur,  p.urc  <pie  tout  le  bas  de  la  jupe  a  été  rempli  avec  du  plâtre  (7).  La 
.W.V//.V,  descendant  jusqu'à  la  hauteur  des  chevilles,  dissimulait  l'ajustage  des  pieds. 
Tout  le  rebord  de  la  draperie  avait  été  repris  au  ciseau,  après  la  fonte,  avec  un  soin 
extrême  :  sut  une  hauteur  de  I  I  2  cm,  on  avait  aminci  le  bronze,  en  k  taillant  en 
biseau,  si  bien  que  l'extrême  Word  est  aigu  comme  une  lame.  Cet  artifice  donne  à  l'étoffe 
pendante  une  grande  souplesse  et  une  parfaite  légèreté,  sans  que  la  solidité  en  soit 

(1)  CRAI,  1896,  p.  369  sq. 

(9)     Ofi.    .If..    |.      .57. 

(3)   °f    '"  •  P-   «4- 
1    Op.  ../..  p.  17. 
(5)   Photographir  du  «rllement  w»n  Ir  pird  gauche  :  Ch.  Picard,  Mmmd,  II,  p.  907,  fig.  363. 

nui  1  <   |.i.n  édé,  naturel  pour  une  MM  velue,  cf.  la  itatucttc  d'Aphrodite  de  Dodonr.  au  Muaér  ' 
.l'Alix,..-,   .„..    ...ll.Carapanoi):  m  II.  1  ',.  itfjli  p.470.  fif-3*4:  Ch.  Picard.  W«W,I.  p  ift> 

(7)  (  :<•  t.-mplissagc  est  rêvent.  Axant  ■  •  > a* >.  I*.  de  La  CoMe-MeaaclieTe  avait  noie  :  «  Aa  fond  de  ta  JufM». 
.Iruv  |OUJaM  1  arrr»  identique»  a  celui  de  la  plante  de»  pied»  qui  est  antique  ».  Je  peaae  qu'il  t'afiaaaM  d*êcra» 
m.tin tenant  les  tiges  tiletées  MMM  qui  renforreni  aujourd'hui  ta  fixation  de»  pied»  au  reaie  du  covpa. 
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compromise.  Vers  le  haut  de  la  jupe,  une  bande  verticale  de  2  à  4  cm  avait  été  préparée 
au  marteau  et  au  ciseau  pour  recevoir  la  ceinture.  Sur  la  hanche  droite,  une  portion 
de  cet  emplacement  et  des  plis  adjacents  a  sauté  lors  de  la  destruction  delà  statue. 

La  partie  supérieure  du  torse,  de  la  ceinture  jusqu'au  cou,  avait  été  fondue  d'un 
seul  tenant.  La  draperie  «  blousante  »  prend  ici  plus  d'ampleur  que  plus  bas.  Ainsi 
se  trouve  assurée  la  stabilité  de  l'assemblage  :  les  plis  bouffants  débordent  largement 
de  tous  côtés  au-dessus  de  la  ceinture  et  un  rebord  intérieur  avait  été  prévu.  Là  vient 
se  loger  comme  dans  une  large  gorge  le  bord  supérieur  de  la  jupe,  qui  n'a  pas  plus  d'un 
centimètre  d'épaisseur.  Les  deux  éléments  avaient  été  soudés  l'un  à  l'autre.  En  outre 
la  ceinture,  lame  de  bronze  épaisse  de  2  à  3  mm,  venait  s'appliquer  sur  l'emplacement 
préparé  pour  la  recevoir,  et,  placée  à  cheval  sur  la  ligne  de  contact,  renforçait  la  liai- 
son entre  les  deux  parties  du  corps.  Cette  ceinture  était  faite  de  plusieurs  morceaux 
qui  s'ajustaient  entre  eux,  soit  selon  une  ligne  droite,  soit  selon  une  ligne  brisée.  Sous 
le  choc,  elle  a  cédé  le  long  de  ces  ajustages  comme  il  apparaît  bien  sur  l'arrière  de  la 
statue,  et  elle  est  restée  adhérente  tantôt  à  la  partie  supérieure,  tantôt  à  la  partie  infé- 
rieure du  corps.  On  distingue  encore  les  traces  de  renforts  ou  de  retouches  :  dans  le 
dos,  par  exemple,  un  petit  rectangle  de  la  ceinture  avait  été  rapporté  et  a  disparu, 
tandis  qu'une  bande  étroite  a  été  ajoutée  le  long  du  bord  supérieur  de  la  ceinture 
pour  l'élargir  vers  le  haut. 

Le  montage  des  bras  se  faisait  dans  les  emmanchures,  profondes  de  2  à  3  cm  et 
fermées,  comme  le  bas  de  la  xystis,  par  une  paroi  transversale,  elle-même  percée  d'un 
large  orifice  où  venait  s'encastrer  le  tenon  du  bras.  Le  rebord  intérieur  des  manches, 
tout  comme  le  bord  inférieur  de  la  xystis,  avait  été  retravaillé  et  aminci  au  ciseau.  Il 
en  résultait  un  ajustage  parfait  du  bras  dans  l'emmanchure  (1)  :  pour  le  bras  droit, 
qui  est  le  seul  conservé,  le  jeu  est  presque  insignifiant  (2). 

La  tête  avait  été  fondue  à  part,  car  on  remarque  à  l'intérieur  un  rebord  saillant, 
à  la  hauteur  du  cou  :  là  se  trouvait  la  soudure  entre  la  tête  et  le  torse.  Mais  la  liaison 
avait  été  réalisée  d'une  manière  si  parfaite  qu'elle  reste  absolument  invisible  du  dehors 
même  à  l'examen  le  plus  attentif.  La  perfection  de  cet  ajustage  a  suggéré  sans  doute 
à  Kluge  l'idée  surprenante  que  la  tête  elle-même  était  composée  d'une  foule  d'éléments 
distincts,  soudés  ensuite  entre  eux  avec  un  soin  extrême.  Après  contrôle  sur  l'original, 
cette  théorie  apparaît  comme  inutilement  compliquée.  Certes  Kluge  a  raison  quand  il 
indique  que  la  calotte  crânienne  a  été  coulée  séparément  :  la  ligne  de  suture,  à  la  hau- 
teur du  bandeau,  est  parfaitement  invisible  du  dehors,  mais  elle  reste  sensible  au  doigt 
à  l'intérieur  (3).  Cette  particularité  technique,  connue  sur  d'autres  têtes  de  bronze 
à  diadème,  s'explique  par  la  nécessité  d'accéder  commodément  aux  orbites  où,  en 
règle,  les  globes  oculaires  étaient  mis  en  place  de  l'intérieur  (4).   Mais,   en   dehors 

(1)  Bien  vu  par  Kluge,  loc.  cit. 

(2)  Les  critiques  de  Kluge  (ibid.)  contre  le  montage  actuel  du  bras  ne  portent  pas. 

(3)  Observation  due  à  P.  de  La  Coste-Messelière.  L'ouverture  du  cou  est  si  étroite  que  seule  une  main  de 
femme  ou  d'enfant  peut  pénétrer  à  l'intérieur  de  la  tête. 

(4)  Cf.  la  tête  d'Arcésilas  IV,  à  Cyrène,  citée  infra,  p.  61.  n.  3. 
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de  la  calotte  crânienne,  les  seuls  éléments  qui  ont  pu  être  rapportés  sont  quelques 
boucles  de  cheveux  en  avant  des  oreilles  et  le  pan  du  bandeau  en  arrière  de  la  tête. 
I.n  avant  des  oreilles  en  effet,  un  triangle  de  cheveux,  comportant  huit  bouclettes  en 
saillie  (sur  douze  en  tout)  paraît  bien  avoir  été  ajouté  après  coup  :  les  limites  de  cette 
adjonction  sont  assez  nettement  visibles  sur  la  tempe  droite.  Quant  au  noeud  de  ruban, 
il  est  rapporté  avec  tant  d'habileté  qu'on  ne  distingue  pas  les  joints  :  mais  comme 
des  mèches  de  cheveux  ont  été  retravaillées  au  burin  sous  les  pans  du  bandeau,  il  faut 
admettre  que  ceux-ci  n'ont  été  mis  en  place  qu'après  ce  travail.  Tout  le  reste  de  la 
tête,  y  compris  les  oreilles,  a  dû  être  coulé  à  la  fois.  Le  trou  d'évent  que  KJuge  croit 
devoir  signaler  dans  la  nuque  est  invisible  sur  l'original. 

A  l'intérieur  des  diverses  parties  de  la  statue,  on  a  retrouvé  «  une  matière  noirâtre 
et  compacte,  dure  (...),  qui  se  réduit  par  le  frottement  en  une  poudre  très  fine  :  on 
dirait  de  la  terre  qui  aurait  été  <  uite  et  comme  brûlée.  »  Ce  noyau  de  terre  était  «  comme 
l'âme  et  le  support  de  la  statue  »  (i).  Il  a  dû  être  retiré  à  l'occasion  des  travaux  de 
restant. ition  et  de  nettoyage  :  il  s'est  alors  résolu  en  poussière  et  c'est  sous  cette  forme 
qu'il  est  encore  conservé  à  Delphes.  Mais  les  membres  de  cheval  en  gardent  des  traces 
importantes  sous  l'aspect  compact  primitif.  Dans  la  partie  inférieure  du  corps,  Homolle 
a  signale  en  outre  une  «  tige  de  fer,  sorte  d'armature  »  (2)  dont  il  subsiste  trois  tron- 
çons rouilles  :  il  semble  donc  que  le  noyau  indispensable  pour  la  fonte  était  soutenu 
intérieurement  par  une  armature  en  fer  (3).  Au  cours  d'un  récent  examen,  G.  Daux 
a  découvert  â  l'intérieur  de  la  tête,  derrière  les  dents,  un  morceau  de  métal  (4)  grossiè- 
rement travaillé,  courbé  en  arc-de-cercle  (fig.  7).  J'ignore  à  quel  usage  il  était  destiné. 

En  fonction  de  ces  données  matérielles,  nous  pouvons  maintenant  porter  un  juge- 
ment sur  la  théorie  de  Kluge.  Elle  repose  sur  des  observations  trop  souvent  inexactes, 
qui  révèlent  une  connaissance  insuffisante  du  document  :  l'erreur  commise  à  propos 
du  montage  des  pieds  et  les  hypothèses  mal  fondées  au  sujet  de  la  tète  sont  caractéris- 
tiques à  cet  égard.  Ensuite  les  deux  arguments  principaux  que  Kluge  avançait  à  l'appui 
de  sa  théorie  n'entraînent  pas  la  conviction.  Examinons-les  successivement. 

Le  premier  argument  fait  état  de  l'épaisseur  du  bronze.  Celle-ci  est  en  effet  ronsi 
dérablc  puisqu'elle  varie  généralement  de  8  à  13  mm  (5)   et  qu'elle  atteint  et  même 
dépasse  25  mm  en  certains  points,  comme  par  exemple  dans  les  gros  plis  de  la  xystis. 
Selon  Kluge,  cela  serait  dû  à  la  fonte  au  sable  :  dans  ce  procédé,  le  noyau  introduit 
après  coup  entre  les  deux  empreintes  ne  peut  en  effet  reproduire  tous  les  détails  du 

(l)   Homolle.   CRAI,    1896.  p.   368  »q. 

(a)  Ibid. 

(3)  On  comparera  la  petite  tete  de  brome  d'Arrésilas  IV,  à  Cyrene,  où  le  noyau  comporta; 
nirr,  une  armature  en  1er  :  Aftita  llaliana,  II.  10.38-99,  P- 

(4)  Georges  Daux  a  bien  voulu  me  trammettre  le*  résultats  de  l'analyse  qu'il  a  (ait  Caire  à 
N.ttinnal  par  le  >  himisti-  V    /im<     «   I.e  ploml)  a  été  transforma  cnoeraDent,  par  suite  dr 
de  pli.tnh    m.micot,  l'l><  >    et  en  plomb  carbonique  jaunâtre  (cérusite,  00*Fb).  Nous  | 
moi.i-.ui.  étant  donné  la  nature  et  le  degré  de  l'oxydation,  a  été  soumis  pendant  un  tetnps  aasea  long  à 
turc  élrvr 

(3)   Homolle.  (MAI,    1896,  p.  368. 
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modelé,  d'où  des  variations  appréciables  dans  l'épaisseur  du  bronze.  La  fonte  à  la  cire, 
au  contraire,  utilise  une  forme  en  argile  déjà  modelée  avec  soin;  la  mince  couche  de 
cire  dont  on  la  revêt  et  qui  doit  être  remplacée  par  le  métal  permet  d'obtenir  pour 
ce  dernier  une  épaisseur  régulière  ne  dépassant  pas  3  mm  (1).  S'il  en  était  vraiment 
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figure  7  —  Lame  de  plomb  trouvée  dans  la  bouche  de  l'Aurige  (dessin  de  Y.  Fomine). 

toujours  ainsi,  Kluge  aurait  chance  d'avoir  raison.  Mais  en  réalité  la  comparaison 
n'est  pas  valable  :  elle  néglige  trop  les  différences  de  dates  et  aussi  les  conditions  d'uti- 
lisation. Kluge  comparait  implicitement  l'Aurige  non  pas  aux  documents  du  ve  siècle, 
mais  aux  grands  bronzes  hellénistiques  ou  romains  qu'il  connaissait  bien  pour  les 
avoir  étudiés  dans  les  Grossbronzen.  Dans  le  premier  quart  du  Ve  siècle,  rien  ne  dit  que 
les  considérations  de  légèreté  et  d'économie  avaient  la  même  importance  qu'à  une 
époque  plus  tardive.  Mais  surtout  Kluge  a  méconnu  un  fait  capital  :  c'est  que  l'Aurige 
n'était  pas  destiné  à  prendre  place  dans  quelque  temple,  bien  à  l'abri.  Il  devait  se 
dresser  en  plein  air,  exposé  à  tous  les  orages  du  Parnasse.  Pour  des  offrandes  de  ce  genre 


(1)  S.  Casson,  1933,  p.  154  sq. 
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une  fonte  épaisse  était  une  nécessité,  ou  ù  tout  ic  moins  une  utile  pre.  ,  si  l'on 

voulait  que  l'œuvre  pût  braver  les  intempéries.  On  ne  saurait  donc  y  voir  obliga- 
loiiement  l'indice  d'une  te<  (inique  particulière,  puisqu'il  fallait  une  fonte  épaisse, 
quelle  que  Mil  la  technique  employée. 

Or  pourquoi  l'artiste  aurait-il  choisi  un  procédé  archaïque,  d'ailleurs  peu  indiqué 
pour  les  pièces  de  grande  taille,  alors  que  la  fonte  à  la  cire  perdu/,  plus  rapide,  plus  l 
et  beaucoup  plus  commode,  était  en  usage  depuis  des  dizaines  d'années?  Le  moule 
trouvé  à  l'Agora  d'Athènes  (i),  document  aussi  curieux  qu'instructif,  montre  que  les 
bronzien  attaques,  dès  la  fin  du  vr8  siècle,  utilisaient  pour  leurs  couroi  cette  technique 
alors  récente,  sans  doute  empruntée  aux  Samiens  Rhoicos  et  Théodore*  (a).  Rien 
n'empêche  d'obtenir  une  fonte  épaisse  avec  la  cire  perdue  :  il  suffit  de  disposer  sur  le 
noyau  une  couche  de  cire  d'une  épaisseur  convenable.  On  en  tire  aussi  bien  des  fontes 
pleines  (3).  Les  pieds  et  le  bras  de  l'Aurige,  le  bras  d'enfant,  les  membres  de  cheval 
sont  des  fontes  à  la  cire  perdue  (4),  pleines  là  où  une  solidité  particulière  était  requise 
et  plus  ou  moins  creuses  ailleurs.  On  y  a  retrouvé  le  même  genre  de  noyau  que  dans  le 
corpi  et  la  tête  de  l'Aurige,  et  la  fonte  y  est  d'une  épaisseur  tout  à  fait  comparable. 
Pourquoi  supposer  entre  ces  éléments  d'un  même  groupe,  si  visiblement  homogènes 
par  la  qualité  du  bronze  et  l'usage  d'une  même  terre  à  noyau,  une  différence  de  tech- 
nique qui  ne  se  traduirait  par  aucun  indice  matériel? 

L'autre  argument  de  Kluge  est  que  le  style  de  la  draperie  trahirait  l'emploi  d'un 
modèle  en  boit.  C'est  une  impression  toute  subjective.  Ces  plis  simples  et  francs  peuvent 
tout  autant  avoû  été  taillés  dans  la  cire  épaisse,  qui  admet  parfaitement  ce  genre  d'effets 
plastiquée.  Les  pieds  si  réalistes  de  l'Aurige,  avec  leur  fin  réseau  de  veines,  les  membres 
des  chevaux,  si  délicatement  modelés,  ne  suggèrent  certes  pas  un  original  en  bob. 
Pourquoi  imaginer  que,  dans  une  œuvre  où  se  manifeste  une  unité  de  style  protonde 
et  pouf  .tinsi  dire  organique,  le  sculpteur  aurait  fait  appel  à  deux  techniques  aussi 
différentes,  maquette  en  bois  pour  la  draperie,  maquette  en  argile  et  en  cire  pour  le 
reste?  (l'est  compliquer  par  une  hypothèse  gratuite  une  explication  toute  simple  : 
l'Aurige  et  les  autres  parties  du  groupe,  conformément  aux  usages  du  temps  pour  tous 
les  grands  bronzes,  sont  des  fontes  à  la  cire  perdue,  fontes  parfois  pleines  et  en  tout 
cas  épaisses,  comme  il  convient  à  une  offrande  exposée  à  l'air  libre  (5). 

Les  différentes  parties  de  la  statue  se  trouvaient  réunies  entre  elles  par  des  sou- 
dures exécutées  avec   un   ait   (-tonnant.  Dans  certains  cas,  comme  pour  le  cou  (6), 


(1)   Mqttrfft,  VI,   1  «t  17.  i'   '!-•  "|  •    MS  *\-  L*  découverte  k  Olympie  des  vestiges  de  \ 
1  nul.  1  le  brOOM  (Jahrbuch,  53,  i<i  (H.  OlrmfunbfTuht  H,  p.  m;  cf.   OlymfUkmdU  /,    1937,  p.  a8  sq..  33  »q.     a'a  pa» 
.iim-m    K    Unsjt  •«  changer  d'avis  au  sujet  <lr  son  hypothèse  d'un  modèle  en  bois.  Cf.  HA,  1941,  11,  p.  (33  «q 
■  M   V   Rjchtcr,     lu-kait  Cirttk  Art,  p.    103,    106. 

BOUM  tlrv.  1  iptioa  il<-  l.i  faUl  .1  !■  1  irr  |>rr>lur  .  ( .  M    \.  Kit  lurr.    Uttnfittilm  Mm.  if  Ali,  GfMÉ  «W  fUmm 
Bnm,  .  D    \\  111  .iq. 


1     kecOBOM  p«  S    <  asSOn,   p.  156  sq.   Kksjl  lui-même  l'admet  pour  le  brat  d'entant   ici*,  apra.  p  5S  *i 


<  >n  iin.iKtnrr.iii  volontiers  la  marche  du  tr.i\.nl  tl'jpres  la  fameuse  coupe  de  Berlin  qui  1 
d'un  fondeur  yen  \c  premier  quart  du  v*  »ir,  I.-     1  urtw.wii(lrr-Krichhold,  n*  133;  Ch.  rVard.  .WataW.  I,  p    177  sq.. 

<■«     .-  <•  55)- 

Cf.  suf>ra,  p.  60. 
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l'ajustage,  bien  que  très  visible  à  l'intérieur,  n'a  laissé  absolument  aucune  trace  au  dehors. 
Dans  ces  assemblages  faits  à  chaud,  les  rebords  élargis  des  deux  éléments  à  souder  four- 
nissaient une  bonne  surface  de  prise  :  on  arrivait  presque  à  une  fusion  locale  du  bronze, 
à  laquelle  la  soudure  ajoutait  encore  son  effet  (i).  L'exemple  de  l'Aurige  montre 
combien  la  liaison  ainsi  obtenue  était  solide.  Dans  le  cas  des  restes  de  cheval,  on  a  vu 
que  le  bronze  avait  cédé  souvent  à  côté  de  la  soudure  plutôt  que  sur  la  soudure  même  (2). 

L'opinion  s'est  répandue  que,  dans  le  cours  du  montage,  le  technicien  avait  pu  s'ai- 
der d'inscriptions  servant  de  repères.  On  a  écrit  à  ce  sujet  que,  sur  la  hanche  droite 
de  l'Aurige,  l'inscription  HNI,  c'est-à-dire  tjv([oxoç]  serait  gravée  dans  un  pli  creux 
de  la  xystis.  Ce  graffite  fut  signalé  pour  la  première  fois  par  Keramopoulos  (3),  qui 
devait  l'information  à  A.  E.  Condoléon.  Par  la  suite  son  existence  ne  fut  pas  mise 
en  doute  par  les  commentateurs,  qui  en  tirèrent  des  conclusions  diverses,  parfois  consi- 
dérables (4).  R.  Hampe  constata  sur  l'original,  comme  je  l'ai  fait  à  mon  tour,  que 
la  prétendue  inscription  n'était,  selon  toute  apparence  (5),  qu'un  jeu  d'éraflures  fortuites. 
On  ne  devra  plus  en  tenir  compte  désormais. 

J'ai  déjà  signalé,  à  propos  des  vestiges  de  l'attelage,  avec  quel  soin  le  sculpteur 
avait  fait  disparaître  les  défectuosités  superficielles  qui  subsistaient  après  la  fonte  (6). 
Ces  retouches  sont  très  nombreuses  sur  l'Aurige  même,  mais,  la  plupart  du  temps, 
elles  restent  invisibles  de  l'extérieur.  Tantôt  des  lamelles  de  bronze  quadrangulaires 
ont  été  soudées  sur  l'emplacement  défectueux,  préalablement  nettoyé  et  régularisé  (7). 
Tantôt,  lorsqu'il  s'agit  d'un  défaut  très  limité,  scorie  ou  bulle  d'air,  on  a  planté  dans 
le  bronze  un  clou  de  même  métal  dont  la  tête  est  venue  s'incorporer  dans  la  paroi 
extérieure  (8).  De  tels  clous  quadrangulaires  ont  été  employés  en  particulier  pour 
retoucher  la  partie  inférieure  de  la  xystis.  On  en  voit  un  assez  grand  nombre  dont  les 
pointes  font  saillie  à  l'intérieur,  où  la  présence  du  noyau  avait  empêché  qu'on  les  rabat- 
tît ou  les  coupât. 

Les  tares  du  bronze  une  fois  effacées,  le  travail  de  l'artiste  était  loin  d'être  terminé. 
Il  fallait  encore  ajuster  les  diverses  pièces  rapportées  :  cordonnet  maintenant  la  xystis 
autour  de  la  poitrine,  triangle  de  cheveux  sur  les  tempes,  pans  du  bandeau,  cils  découpés 
dans  une  lame  de  bronze  (9),  pâte  de  verre  et  pierres  de  couleur  pour  les  globes  ocu- 
laires, incrustations  pour  décorer  la  taenia.  Mais  surtout  il  restait  à  exécuter  un  minu- 
tieux travail  au  burin. 

(1)  Sur  ce  procédé  :  Kluge,  Grossbronzen,  I,  p.   159  et  166. 

(2)  Cf.  supra,  p.  40. 

(3)  I9°9»  P-  60  sq. 

(4)  Bibliographie  relative  à  ce  graffite  dans  Homolle,  1921,  p.  339;  cf.  aussi  ibid.,  p.  350. 

(5)  Hampe,  1941,  p.  16.  P.  de  La  Coste-Messelière,  qui  a  examiné  très  soigneusement  ces  traces,  pense  qu'il 
ne  s'agit  pas  d'éraflures  fortuites,  mais  des  traces  d'un  travail  antique  («  outil  à  pointe  mousse  »),  «  échappant 
aujourd'hui  à  toute  interprétation  ». 

(6)  Cf.  supra,  p.  40. 

(7)  On  comparera  un  petit  bras  de  bronze  trouvé  à  Delphes  qui  est  tout  couturé  de  pièces  :  FD,  V,  p.  41 , 
n°  68,  fig.   128;  DA,  IV,   1490,  fig.  6610. 

(8)  Sur  cette  technique,  cf.  Ch.  Picard,  Manuel,  I,  p.  180  sq. 

(9)  Cils  d'un  modèle  analogue  trouvés  à  Delphes  :  FD,  V,  p.  43,  n°  87,  fig.  131  ;  DA,  IV,  fig.  6612. 
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On  en  constate  les  effets  dans  toutes  les  parties  de  la  statue  :  il  accentue  le  trace 
des  ongles,  marque  les  lignes  de  la  main,  accuse  le  dessin  des  ailes  du  nez,  des  lèvres, 
des  |).ni|>i<  i  la  chevelure  et  les  poils,  presque  chaque  mèche  a  subi  des  retouches. 

Les  sourcils  en  ont  bénéficié  comme  les  «  favoris  »  sur  les  joues.  Les  boucles  de  cheveux 
ont  ('•te  délit  .it< •nii-iii  regravées  et  il  est  curieux  de  constater,  sur  les  mèches  plates  au- 
dessus  du  bandeau,  que  le  1  du  butin  est  de  moins  en  moins  détaillé  à  mesure 
qu'on  M  rapproche  du  sommet  du  crâne,  qui  •  pas  visible  (pi.  V,  3;.  Pas  plus  que 
pour  l'ajustage  des  |>icd*j  lui  aussi  caché  à  la  vue,  l'artiste  n'a  cru  devoir  prendre  ici 
une  peine  inutile. 

Dam  l<-  traitement  de  la  draperie  le  rôle  de  ces  retouches  est  pareillement  considé- 
rable. Tous  les  petits  plis  qui  foisonnent  autour  de  la  ceinture,  tous  ceux  qui  forment 
fronces  sur  l'épaule  et  les  bras  ont  été  t épris  au  burin.  En  outre  les  gros  plis  verticaux 
qui  tombent  de  la  ceinture  sont  souvent  soulignes,  depuis  leur  naissance  et  sur  une  cer- 
taine longueur,  par  une  sorte  de  nervure  aiguë  retracée  à  l'outil.  Le  jeu  des  lignes,  si 
subtil,  y  gagne  une  franchise  et  une  netteté  singulières. 

On  ne  sautait  trop  insister  sur  ce  travail  de  reprise  à  froid  II  est  d'une  impor- 
tant e  capitale.  San,  lui,  la  forme  aurait  gardé  quelque  chose  de  mou,  d'inachevé. 
C'est  le  butin  qui  I  (ait  de  l'Aurige  une  œuvre  alerte,  vivante,  unique.  On  y  comprend 
mieux  que  sut  mm  une  autre  statue  que  l'art  du  statuaire,  en  Grèce,  demeurait  étroi- 
tement lie  a  ( clui  de  l'orfèvre.  Suivant  le  mot  de  Pasitélès,  ces  deux  arts  sont  frères  (1); 
c'est  la  sans  doute  un  des  secrets  qui  fit  leur  haute  qualité. 

Dans  son  <t.it  a<  tuel,  l'Aurige  est  recouvert  d'une  magnifique  patine  verte,  dont 
1rs  teintes  profondes  et  nuancées  charment  les  yeux  des  modernes.  Cette  patine  doit-elle 
être  mise  au  compte  de  l'artiste  lui-même  ou  n'est-elle  que  l'œuvre  du  temps?  Sans 
vouloir  reprendre  ici  en  détail  un  problème  qui  exigerait  de  longs  développements  (a), 
je  me  bornerai  a  indiquer  qu'à  mon  sens  la  seconde  explication  est  la  bonne.  Plusieurs 
témoignages  épigraphiques  montrent  que  les  Grecs  s'attachaient  à  garder  au  bronze 
sa  couleur  fauve  originelle,  en  le  soumettant  a  des  nettoyages  réguliers  (3).  L'aspect 
qu'avaient  kl  grandes  statues  de  bronze  est  attesté  par  le  célèbre  cratère  de  Ruvo  (4), 
où  le  géant  Talos,  qui  avait  un  corps  de  bronze,  est  recouvert  d'un  enduit  brillant 
et  (lait,  a  la  dilli  rence  des  autres  personnages  :  à  coup  sûr  le  peintre  n'aurait  pas 


(l)   l'Un''.    \  //.    ;-„  136  :  Plastktn  malrrm  catlatwat  H  itmtmvit  xW^ftw»f«  éùâL 

s.  Canon,    i'in.  p    '  |:!  v,i      optai  vaincant.  qui  conclut  contre  l'emploi  d'une 

licicllr  ;  CI..  IV  ....I.   \t,nl„l,  t,  p.  1H4  v|  .  (.  M   \    K..  htrr.  Mrtr.  Mus.  An.  Gnrk  mti  Km um  Btmvt.  p    \\\  Il  «s 

-  m  du  caret  (ère  naturel  da  ta  pattàa,  <ï.  Y.  da  \  illenoisy,  RA,  1896,  I,  p.  67  sq.  194  sq.  Gsaaa,  C  Zeaajhela» 

1  .inçaU  mus  une  forme  tucrincte  dam  Mmmmn,  19*9.  p.  1 16  sq.),  confus  et 
peu  prêtai  Louages  aadere  tmt  éaf  parfaitement  étudie*  par  E.  rYnucr.  LmintmA.  om  as*.   I—n 

.'.ihiethtftt.  13,  1910,  p.   10.'  v|.  IVj.'i  lMiitarqur.  Dt  Pytkii  «ranstû,  395  b,  qui  paaah  à  propos  des  bronaes  de 
Delpha  ta  question  de  la  patine,  concluait  (pie  celle-ci  rtait  naturelle. 

I>  .  r<-t  ,lr  Chios  (daté  vers  33a)   M  .4,  I.14  sq.:  décret  de  Calaune    n«  t.  av.  J.-C   .  Micbri.   1344. 

LlO  H. 

(  \     FurtwAnglrr-Rri<  hhol.l.    \i\;  Buschor,  Crise*.  Vastn.  p.  935,  (if.  953;  A.B.  Cook.  Çma,  I.  p  7*3  sq.  •cro.i 
(pir  ta  légende  aima  de  Tain  ■  rtc  Miga/ree  par  l'invention  du  procédé  de  la  cire  perdu- 
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employé  ce  procédé  si  les  bronzes  de  son  temps  (fin  du  Ve  siècle)  avaient  été  systéma- 
tiquement patines.  Le  groupe  de  Polyzalos  fournit  un  argument  supplémentaire  contre 
la  thèse  d'une  patine  artificielle.  Comme  on  l'a  vu,  la  queue  de  cheval  conservée  a 
été  récemment  nettoyée  au  laboratoire  du  Musée  National  à  Athènes  (i).  Elle  y  a 
perdu  sa  patine,  qui  était  semblable  à  celle  de  l'Aurige,  et  elle  a  pris  la  couleur  noire 
peu  engageante  qui  est  la  conséquence  habituelle  de  ces  nettoyages  (2).  En  revanche, 
le  traitement  a  permis  de  faire  reparaître  dans  toute  sa  délicate  complexité  le  modelé 
des  crins,  dont  j'ai  déjà  souligné  le  mérite  (3).  Le  travail  du  burin,  si  consciencieux, 
était  en  grande  partie  dissimulé  sous  la  couche  d'oxydation  qui  constituait  la  patine  (4). 
Il  est  bien  évident  que  l'artiste,  peu  soucieux,  nous  l'avons  vu,  de  se  dépenser  en  vaines 
besognes  (5) ,  n'aurait  pas  pris  autant  de  peine  si  un  enduit  artificiel  avait  dû  aussitôt 
masquer  les  résultats  de  son  effort. 

Nous  devons  donc  nous  représenter  l'Aurige  et  son  groupe  non  pas  sous  la  patine 
verte  qui  aujourd'hui  nous  enchante,  mais  dans  tout  l'éclat  doré  du  bronze  neuf. 
Alors  apparaissait  aux  yeux,  dans  la  claire  lumière  du  Parnasse,  le  travail  de  ciselure 
qui  donnait  à  la  forme  un  suprême  raffinement.  Sur  le  métal  poli,  le  moindre  trait  de 
burin  prenait  toute  son  éloquence.  Seule,  peut-être,  une  fine  pellicule  transparente, 
appliquée  par  le  yaXxoupyôç  (6)  et  renouvelée  périodiquement  (7),  venait  recouvrir 
le  bronze  pour  le  préserver  des  attaques  et  des  souillures.  Si  l'on  imagine,  brillant  au 
soleil,  le  peuple  innombrable  des  statues  qui  se  pressait  dans  le  sanctuaire,  on  com- 
prendra mieux  quel  sens  concret  pouvait  s'attacher  à  l'épithète  pindarique,  quand 
le  poète  évoquait  «  la  vallée  d'Apollon  toute  éclatante  d'or  »,  TioXûypuco;  'ATioXXwvta 
virac  (8). 


(1)  Cf.  supra,  p.  42. 

(2)  Ch.  Picard,  Manuel,  I,  p.   184. 

(3)  Cf.  supra,  p.   42. 

(4)  On  comparera,  pour  s'en  assurer,  nos  photographies  avec  celles  de  Hampe,  1941,  p.  n  sq.,  fig.  9-10,  qui 
sont  antérieures  au  nettoyage.  La  différence  est  très  sensible. 

(5)  Cf.  supra,  p.  65. 

(6)  Berliner  griech.  Urkunden,  II,  362,  3,  n»  5081,  I,  8-10;  VII,  14-16;  X,  15-17.  h'aUipsis  des  statues  qui  est 
mentionnée  dans  ce  papyrus  n'est  pas  motivée,  comme  le  croit  Wilcken,  par  des  raisons  religieuses  :  il  s'agit  sim- 
plement d'un  nettoyage. 

(7)  Cf.   le  décret  de  Calaurie,  Michel,    1344,  l.io  sq.  :  -i;  r=   iUm{  y.xllxzi;  mil  -ri;  ht)   ?i;  ttUoat  t.-'i 

(8)  Pyth.,  VI,  8  sq. 
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L'AURIGE  :  LE  STYLE 


L.ES  précédents  chapitres  ont  permis  d'étudier  l'offrande  de  Polyzalos,  le  rôle  qu'y 
jouait  l'Aurigc  et  les  particularités  techniques  que  présente  la  statue.  Reste  à  examiner 
la  question  la  plus  délicate  et  la  plus  controversée,  celle  aussi  qui  est  la  moins  suscep- 
tible de  recevoir  une  réponse  assurée  :  à  quelle  école  de  sculpture  convient-il  de  rat- 
tacher cette  œuvre? 

Deux  tentatives  ont  été  faites  jusqu'à  présent  pour  apporter  à  ce  problème  une 
solution  fondée  sur  des  arguments  de  fait,  étrangers  à  l'analyse  du  style  :  celle,  ancienne, 
de  Svoronos  et  des  partisans  de  l'attribution  à  Amphion  de  Cnossos,  d'après  Pausa- 
ni.is,  \,  i -,,  ti;  et  celle,  récente,  de  Hampe,  qui  accorde  PAurige  à  Sotadas  de  Thespies. 
L'une  et  l'autre  de  ces  hypothèses  se  heurtent,  on  l'a  vu,  à  des  objections  matérielles 
qui  interdisent  de  les  considérer  comme  valables.  Pausanias  n'a  pas  pu  mentionner 
une  offrande  ensevelie  depuis  plus  d'un  demi-millénaire;  quant  à  la  signature  de 
Sotadas,  elle  n'a  sûrement  rien  de  commun  avec  le  groupe  de  Polyzalos.  Le  fragment 
conservé  de  la  dédicace  peut-il  au  moins  autoriser  une  déduction  au  sujet  de  la  per- 
sonnalité ou  de  l'origine  du  sculpteur?  Certainement  pas,  car  aucune  relation  obli- 
gatoire n'existe  à  cette  époque  entre  la  nationalité  de  l'artiste  et  celle  du  dédi< 
Au  reste  les  offrandes  des  Deiuoinenides  qui  nous  sont  connues  montrent  que  les  princes 
s\  1  i.  us ains  ont  fait  preuve  d'un  large  éclectisme  dans  l'attribution  de  leurs  commandes  : 
ils  ont  fait  travailler  Hion  de  Milet,  Glaucias  et  Onatas  d'Egine,  Dionysios  d'Argos. 
(  :. il. unis  d'Athènes,  et  sans  doute  bien  d'autres  encore  (1).  A  Delphes,  où  tous  les  grands 
.utistes  du  monde  grec  se  sont  donné  rendez-vous,  Polyzalos  n'a  eu  que  rembarras 
du  choix.  Ainsi,  pour  résoudre  le  problème,  les  preuves  externes  font  totalement  défaut. 
Nous  en  sommes  réduits  aux  preuves  internes,  c'est-à-dire  à  l'étude  du  style.  Cest 
là  une  voie  dangereuse,  où  l'élément  subjectif  entre  pour  une  si  grande  part  que  toute 
conclusion  un  peu  précise  éveslk  aussitôt  la  défiance.  N'est-ce  pas  à  propos  de  l'Aurige 
que  Th.  Homolle,  dont  le  coup  d'uil  était  pourtant  si  sûr  (2),  é  jadis  cette  pru- 


(l)     T.  Dunbabin,   Iht  NV*M  Qmki,  p.  286  «q. 

Sur  kê  <|u.ilit">  df  coup  <i'<ril  <l'll<>mollr.  ,r.  P.  de  La  Comc  Utmitittr,  Am  m*  et  /HpWi.  p.  «7. 
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dente  mise  en  garde  (  i  )  «  J'envie,  pour  ma  part,  ceux  qui  reconnaissent  avec  une  confiance 
assurée  le  faire  d'un  sculpteur  grec  et  même  les  évolutions  de  sa  manière;  mais  je  me  sens  trop  igno- 
rant pour  les  imiter.  Il  faut,  de  toute  nécessité,  c'est  la  fonction  même  de  la  science  archéologique, 
classer  les  monuments,  c'est-à-dire  leur  assigner  une  date,  les  réunir  en  séries  d'après  leurs  ressem- 
blances et,  pour  se  reconnaître  dans  ces  diverses  séries,  donner  à  chacune  d'elles  un  nom;  mais  ces 
appellations,  qu'on  les  emprunte  à  un  pays  ou  à  un  homme,  ne  doivent  point  duper  celui  qui  les 
emploie  pour  la  commodité  et  la  clarté  de  son  exposition,  et  elles  ne  doivent  être  reçues  que  sous 
bénéfice  d'inventaire  :  ce  sont  des  cadres,  et  rien  de  plus,  pour  des  groupements  logiques  et  probables, 
mais  provisoires  et  incertains.  » 

Ces  réflexions  ne  sont  pas  moins  valables  aujourd'hui  qu'en  1897.  Depuis  lors  la 
recherche  archéologique  a  certes  fait  connaître  des  documents  nouveaux  et  importants; 
mais  l'effort  poursuivi  pendant  de  longues  années  par  E.  Langlotz  et  ses  imitateurs  pour 
répartir  les  sculptures  archaïques  entre  des  écoles  locales  nombreuses  et  bien  différen- 
ciées n'a  guère  abouti  qu'à  des  résultats  décevants  (2).  Pour  la  période  du  style  sévère, 
peut-être  est-il  plus  difficile  encore  de  distinguer  entre  des  caractères  provinciaux. 
Les  artistes  voyagent  (3),  nous  le  savons  par  les  textes  et  par  les  inscriptions.  Les  grandes 
panégyries,  les  sanctuaires  panhelléniques,  que  l'abondance  des  offrandes  transforme 
en  expositions  permanentes  d'œuvres  d'art,  fournissent  l'occasion  de  contacts  fréquents 
entre  les  représentants  des  écoles  locales  (4).  La  prospérité  économique  de  quelques 
riches  cités,  Athènes,  Corinthe,  Tarente,  Syracuse,  Cyrène,  attire  sur  ces  importants 
marchés  les  sculpteurs  en  quête  de  commandes.  Les  produits  de  l'art  industriel,  céra- 
mique, toreutique,  orfèvrerie,  circulent  d'une  ville  à  l'autre.  Toutes  ces  conditions  sont 
favorables  à  la  formation  d'une  y.oiv^  artistique  qui  précédera  de  longue  date  la  nais- 
sance de  la  langue  littéraire  commune.  L'époque  du  style  sévère  nous  en  propose  une 
première  ébauche  :  tandis  qu'on  n'hésite  guère  à  dater  une  sculpture  de  ce  temps,  que 
d'hésitations,  que  de  contradictions,  que  de  repentirs  lorsqu'il  s'agit  de  la  rattacher 
à  une  école!  Les  chefs-d'œuvre,  qui  brisent  toujours  plus  moins  les  cadres,  sont  les  plus 
difficiles  à  classer  :  n'est-il  pas  significatif  de  voir  avec  quelle  virtuosité  passionnée  on 
a  cherché  à  découvrir  dans  les  sculptures  d'Olympie  la  marque  personnelle  des  artistes 
les  plus  divers,  que  ce  soit  l'Athénien  Alcamène,  ou  l'Ionien  Paeonios  de  Mendé,  ou 
encore  l'influence  de  Polygnote  de  Thasos,  ou  enfin,  ce  qui  paraît  le  plus  probable, 
le  génie  d'un  maître  inconnu,  représentant  des  traditions  plastiques  du  Péloponnèse? 

Pour  l'Aurige,  la  variété  des  attributions  proposées  n'est  pas  moindre  puisque  les 
uns  y  voient  une  œuvre  attique,  d'autres  un  bronze  d'Egine,  d'autres  un  document 
typique  de  la  sculpture  en  Grande-Grèce.  Outre  les  tentatives  avortées  pour  le  donner 
à  Amphion  de  Cnossos  ou  à  Sotadas  de  Thespies,  on  a  proposé  les  noms  de  Calamis, 
d'Onatas,  de  Bion  de  Milet  et,  avec  une  faveur  marquée,  de  Pythagoras  de  Rhégion. 

(1)  Mon.  Piot,   1897,  p.   192. 

(2)  Cf.  les  réserves  formulées  par  Ch.  Picard,  Manuel,  I,  p.  438  sq.  et  par  G.M.A.  Richter,  Archaic  Greek  Art, 
p.  XXIV. 

(3)  Ch.  Picard,  ibid.,  p.  439;  G.M.A.  Richter,  ibid.,  p.  195. 

(4)  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.  9  sq. 
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Les  rapprochements  admis  par  les  uns  ont  été  '-cartes  avec  assurance  par  les  autres. 
Rien  d'étonnant  |  cela,  car  ces  artistes  ne  sont  pour  nous  guère  autre  chose  que  des 
noms  :  a  aucun  d'entre  eux  nous  ne  pouvons  actuellement  accorder  avec  quelque 
i  ardtudc  un  document  conservé,  fût-ce  sous  la  forme  d'une  copie  lointaine  I.  . 
de  notre  ignorai»  t  ne  nous  permet  donc  d'escompter,  pour  l'Aurigc,  qu'un  classement 
approximatif  et  incertain. 

Il  convient  d'abord  de  définit  le  style  de  la  statue  au  moyen  d'une  analyse  détailler. 
Ensuite  nous  utiliserons  l.i  méthode  comparative  en  choisissant  de  préférence  comme 
éléments  de  comparaison  des  œuvres  elles-mêmes  déjà  correctement  classées.  Le  résul- 
t.tt  de  la  recherche  ainsi  conduite  ne  pourra  certes  prétendre  à  une  absolue  rigueur, 
que  les  lacunes  de  DOtffC  connaissance  nous  interdisent  en  tout  état  de  cause  :  du  moins 
auia-t-il  quelque  chance  raisonnable  d'approcher  de  la  vél 


* 
*    * 


Reportons-nous  d'abord  à  l'œuvre  elle-même  et  cherchons  à  en  dégager  les  carac- 
tères originaux. 

La  première  impression  qui  frappe,  c'est  la  sveltesse  de  la  silhouette.  Est-ce  à  dire, 
Comme  l'allument  a  l'envi  les  commentateurs,  que  l'artiste  ait  calculé  les  proportions 
de  son  personnage  pour  tenir  compte  du  fait  que  l'attelage  et  le  char  le  cachaient  en 
partie?  Je  ne  le  pense  pas,  car  la  caisse  du  char,  étant  à  claire-voie,  ne  dissimulait 
guère  le  l)is  du  corps.  Au  reste,  à  y  regarder  de  plus  près,  la  prétendue  déformation 
est  illusoire.  L'Aurige  a  i  m,8o  de  haut  :  c'est  la  taille  d'un  homme  grand  et  fort.  La 
largeur  des  épaules  correspond  à  la  taille.  Quant  à  la  tête,  qui  a  souvent  paru  trop 
petite,  elle  a  en  réalité  des  proportions  normales,  comme  on  s'en  aperçoit  quand  on 
considère  le  buste  pris  à  paît.  Peut-être  le  contour  strict  du  avec  ses  courts  che- 

veux plaqués,  contribue-t-il  a  suggérer  une  impression  trompeuse  de  relative  petitesse. 
Mais  cette  impression  tient  surtout  au  contraste  que  fait  le  buste  avec  les  lignes  allon- 
gées de  la  vn//.v  au-dessous  de  la  ceinture. 

Ce  costume  si  partie  ulier,  qu'on  ne  retrouvait  guère  jusqu'à  présent  que  sur  quelques 
peintura  de  rates,  a  induit  les  critiques  en  erreur.  Faute  de  pouvoir  vérifier  sur  des 
documents  parallèles  la  solution  adoptée  par  le  sculpteur  (i),  on  l'a  mise  au  compte 
d'une  préoccupation  esthétique,  alors  qu'elle  n'est  qu'un  reflet  fidèle  de  la  réalr 

Nous  sommes  mieux  armes  aujourd'hui  pour  des  comparaisons,  grâce  aux  docu- 
ments découverts  à  C'.\  rené.  u(<    célèbre  par  ses  chars  :  outre  plusieurs  bas-reliefs 


(i)     A  défaut  de  cl.»  uoMOM  n  rondr-bossr.  1rs  monnaie»  et  la  peinture»  de  iiw  auraient  déjà  pu 
qtM  la  MSjigsji  portaient  ta  «rinturr  fort  haut.  Ainsi  par  exemple  le  Drmmntnm  de  Svracusr  feu  « 
MuairSiNN  <>/  Owl  Comagi,  p.  46-47)  ou  les  nombreuses  monnaies  de  Sicile  ou  de  Oyréaal 
qussdrsMBi  '"'■  pot»  1rs  vam,  l'oeaochoe  «tu  BridaS  Muséum  B  514  (Hampe.  1941,  p.  j,  ng.  1 
bas-rrlirl  <lu  Mausolée  d'Halitarnasv  miner.  Mtm  Qliasirri  m  Craat  Art.  pi.  VII 
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d'époques  diverses,  ex-voto  pour  des  victoires  hippiques  (i),  on  y  a  retrouvé  en  effet 
la  première  statue  en  ronde-bosse  d'un  Aurige  assez  comparable  à  celui  de  Delphes. 
C'est  un  torse  de  marbre,  de  grandeur  naturelle,  malheureusement  très  mutilé,  puis- 
qu'il est  privé  de  ses  pieds,  de  ses  bras  et  de  sa  tête,  qui  était  rapportée.  Comme  son 
collègue  delphique,  il  est  vêtu  de  la  xystis,  dont  un  léger  mouvement  de  la  jambe 
gauche  anime  à  peine  les  plis  verticaux.  Grâce  à  ce  document,  sensiblement  postérieur 
à  l'Aurige,  et  grâce  aux  bas-reliefs  cyrénéens  représentant  des  quadriges,  on  constate 
qu'avec  la  xystis  l'usage  était  de  porter  la  ceinture  au-dessus  de  l'estomac,  un  peu  plus 
haut  que  la  saignée  du  bras,  c'est-à-dire  là  même  où  elle  se  trouve  sur  le  bronze  de 
Delphes.  Sur  ce  dernier,  l'emplacement  de  la  ceinture  ne  répond  donc  pas  au  souci 
de  modifier  les  proportions  de  la  statue  pour  satisfaire  à  quelque  mystérieuse  exigence 
esthétique  :  il  était  imposé  par  l'observation  du  modèle. 

Une  fois  ce  fait  reconnu,  les  proportions  de  l'Aurige  peuvent  être  rétablies  dans 
leur  juste  valeur.  Les  hanches  et  les  reins  occupent  leur  place  naturelle,  très  sensible- 
ment en-dessous  de  la  ceinture.  Le  prétendu  allongement  artificiel  du  bas  du  corps 
n'est  que  l'effet  normalement  produit  par  un  vêtement  particulier.  Le  type  humain 
ici  représenté  ne  se  distingue  en  rien  du  type  favori  des  sculpteurs  de  l'époque  :  c'est 
le  même  athlète,  à  la  fois  puissant  et  élancé,  qu'on  retrouve  chez  Critios,  chez  Myron 
et  chez  leurs  émules.  L'Harmodios  ou  le  Discobole,  ou  même  l'Apollon  à  l'omphalos  (2), 
si  par  la  pensée  nous  les  revêtons  de  la  xystis,  n'auraient  pas  un  autre  aspect. 

Ce  corps  est  animé  d'un  mouvement  de  torsion  progressive  vers  la  droite.  On 
décrit  d'ordinaire  ce  mouvement  comme  s'effectuant  en  trois  étapes  intéressant  suc- 
cessivement le  bas  du  corps,  les  épaules  et  la  tête.  La  réalité  est  plus  complexe.  Le  plan 
des  pieds  (déterminé  par  l'arrière  des  deux  talons)  n'est  pas  celui  des  hanches.  Ce 
dernier  seul  est  perpendiculaire  à  l'axe  du  char,  tandis  que  le  plan  des  pieds  s'oriente 
légèrement  vers  la  gauche.  Le  mouvement  en  spirale  qu'on  ajustement  considéré  comme 
un  élément  essentiel  de  la  statue  (3)  s'amorce  donc  dès  le  bas.  Les  plis  de  la  xystis, 
en-dessous  de  la  ceinture,  qui  évoquèrent  dès  les  premiers  moments  de  la  découverte 
les  cannelures  de  la  colonne  ionique  (4),  ne  sont  pas  aussi  rigoureusement  parallèles 
que  cette  comparaison,  qui  fit  fortune,  le  donne  à  croire.  Un  art  subtil,  que  seule  révèle 
une  analyse  détaillée,  a  introduit  dans  ces  lignes  en  apparence  verticales  des  suggestions 
de  mouvement.  Il  vaut  la  peine  de  s'y  attarder  quelque  peu  (pi.  XII). 

Si  l'on  reporte  en  plan  (fig.8)  le  dessin  des  plis  creux  tombant  autour  des  jambes,  on 
s'aperçoit  que  l'artiste  ne  les  a  pas  disposés  au  hasard.  Il  a  choisi  pour  guide  une  forme 
géométrique  simple,  qui  correspond  approximativement  en  projection  à  un  rectangle  : 
les  petits  côtés,  sur  l'avant  et  sur  l'arrière,  sont  assez  rigoureusement  droits,  tandis  que 
les  longs  côtés,  sur  les  flancs,  sont  légèrement  convexes.  Les  plis  creux  sont  répartis  à 

(1)  Documents  inédits  pour  la  plupart.  Cf.  Hyslop,  Cyrene  and  ancient  Cyrenaica,  Tripoli,  1945,  pi.  16. 

(2)  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.   14  sq.,  225  sq.;  G.  Lippold,  Griech.  Plastik,  p.  102,  107,  137. 

(3)  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.  138;  J.  Charbonneaux,  1938,  p.  83. 

(4)  Cf.  supra  p.  7. 
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i, tison  de  (  iik|  sur  <  h.ique  face  (à  une  exception  près,  sur  laquelle  nous  reviendrons;. 
Mais,  comme  les  faces  latérales  sont  plus  larges,  les  deux  plis  extrêmes,  sur  la  flancs, 
sont  places  en  «  pans  coupés  »,  dans  l'angle  du  quadrilatère.  Ainsi  nous  devrions  avoir 
in  tout  vingt  plis  (\c  nombre  même  des  cannelures  d'une  colonne  ionique),  répartis 
sur  les  quatre  faces  d'une  sorte  de  pilier  rectangulaire.  Pourtant  la  belle  symétrie  de  ce 


rtouar.  B         Schéma  de  la  répartition  des  plb  dan*  la  partie  inférieure  de  ta  mj$1ù. 
La  ligne  oblique  en  bas  a  gauche  indique  le  ai*  pli.  Destin  de  P. 


schéma  géométrique  a  été  rompue  volontairement  sur  un  point  :  il  n'y  a  pas  vingt  plis 

creux  en  tout,  mais  vingt-et-un.  Le  pli  supplémentaire  a  été  disposé  sur  le  flanc  gauche, 
à  l'angle  postérieur  du  rectangle  :  la,  au  lieu  d'une  large  cannelure  comme  aux  trois 
autres  angles,  deux  plis  étroits  montent  et  s'évasent,  au  lieu  de  se  resserrer.  Ils  suggèrent 
ainsi   la  torsion  des  hanches  cpii  déporte  légèrement   la  hatu  he  gauche  hors  de  son 

aplomb. 

Une  subtile  ordonnance  régit,  sur  chaque  face,  la  disposition  des  cinq  plb  cano- 
niques. In  balancement  calcule  règle,  autour  du  pli  central,  qui  sert  d'axe  à  la  compo- 
sition, la  largeur  et  la  profondeur  resp  les  quatre  plis  latéraux.  Il  n'en  est  jamais 
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deux  semblables,  tant  l'application  consciencieuse  du  sculpteur  a  su  introduire  de 
variété  dans  le  schéma  d'ensemble  sur  lequel  il  se  fondait.  Nous  saisissons  là  sans  doute 
un  des  secrets  les  plus  valables  de  son  art  :  tandis  que  la  structure  simple  d'un  canevas 
géométrique  confère  à  son  œuvre  la  vertu  de  solidité,  le  souci  des  variations,  poussé 
jusque  dans  le  détail,  lui  donne  la  variété  et  la  vie. 

Ces  variations  sont  concertées  de  façon  à  faire  sentir  le  mouvement  vers  la  droite 
qui  anime  toute  la  figure.  A  cet  effet  le  sculpteur  a  joué  avec  bonheur  des  plis  amortis 
qui,  partant  de  la  ceinture,  s'amenuisent  et  disparaissent  dans  l'épaisseur  d'une  des 
cannelures  principales.  La  longueur  variable  de  ces  plis  amortis  n'est  pas  laissée  au 
hasard.  Sur  chaque  face  ils  sont  disposés  selon  un  ordre  de  longueur  décroissante,  les 
plus  courts  étant  placés  du  côté  où  s'oriente  le  mouvement.  Ils  dessinent  ainsi  sur  le 
corps  même  cette  spirale  ascendante  qui,  discrètement  suggérée,  sollicite  l'oeil  à  travers 
l'impression  dominante  des  verticales.  Ce  jeu  d'intentions  habilement  dissimulées  retire 
de  sa  discrétion  même  une  grande  vertu  persuasive.  On  pourrait  prolonger  longtemps 
l'analyse  de  cette  étonnante  draperie,  où  il  n'est  pas  d'effet  qui  n'ait  été  longuement 
médité  :  mais  je  laisse  au  lecteur  le  soin  et  le  plaisir  de  la  poursuivre  lui-même,  s'il 
en  a  le  goût,  sur  les  planches  du  présent  volume.  Il  suffit  à  notre  propos  que  nous  en 
ayons  désormais  dégagé  les  principes  :  à  savoir  un  équilibre  consciemment  maintenu 
entre  la  nécessaire  stylisation  qui  ordonne  l'ensemble,  d'une  part,  et  l'indispensable 
et  infinie  variété  du  détail,  d'autre  part,  l'une  et  l'autre  mises  au  service  d'un  natu- 
ralisme supérieur. 

La  ceinture  introduit  entre  les  deux  parties  du  corps  une  séparation  qui  est,  il 
est  vrai,  moins  sensible  à  l'arrière,  où  la  continuité  des  plis  n'est  pas  complètement 
rompue,  que  sur  le  devant,  où  l'étoffe  bouffante  fait  contraste  avec  les  plis  verticaux 
de  la  jupe.  Cette  solution  de  continuité  rappelle  l'embarras  que  les  sculpteurs  éprou- 
vaient encore  à  l'époque  pour  assurer,  dans  leurs  figures  nues,  la  liaison  entre  la  poi- 
trine et  les  hanches,  problème  difficile  dont  la  solution  définitive  ne  fut  pas  découverte 
avant  la  seconde  moitié  du  ve  siècle.  Toutefois  le  passage  délicat  entre  la  «  blouse  » 
et  la  «  jupe  »  de  la  xystis  était  dissimulé,  sauf  dans  la  vue  de  face,  par  les  avant-bras 
étendus. 

Le  buste  offre  à  notre  admiration  une  draperie  d'une  virtuosité  magistrale  (i) 
(pi.  XIV).  Elle  habille  un  corps  puissant  dont  elle  ne  dissimule  pas  les  formes  athlétiques  : 
la  saillie  des  muscles  de  l'épaule,  trapèze  et  deltoïde,  reste  sensible  sous  l'étoffe.  La  com- 
position est  ici  fondée  sur  le  contraste  entre  les  manches  aux  petits  plis  froncés  et  la 
draperie  de  la  poitrine,  avec  ses  plis  plus  amples.  La  région  centrale  a  la  forme  d'un 
triangle  curviligne  dont  le  cou  occuperait  la  pointe,  tandis  que  la  base  est  constituée 
par  la  ceinture,  et  les  côtés  par  la  cordelette  de  maintien.  Dans  l'espace  ainsi  nettement 
délimité  un  jeu  savant  de  courbes  divergentes  s'ordonne  autour  d'un  motif  en  V,  qui  est 
répété  plusieurs  fois  en  hauteur,  d'abord  par  deux  plis  étages,  puis  par  l'encolure  qui 

(i)   F.  Poulsen,   1920,  p.  228;  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.   138. 
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bâille,  et  enfin,  comme  en  nu  (i  bo  allaibli,  pal  l'attache  des  muscles  iterno- mastoïdiens 
m  bas  du  cou.  Aucun  de  ces  motifs  superposés  n'est  parfaitement  symétrique,  car  tous 
sont  .  alculés  pour  suggérer  le  mouvement  vers  la  droite.  Pour  la  même  raison,  l'étoffé 
qui  bouffe  au-deaauf  de  la  i  emtnra  ■•  reçu  plus  d'ampleur  sur  le  flanc  droit  que  sur  le 
Banc  paM  be.  Autour  de  cette  région  au  drapé  si  libre,  les  lignes  serrées  des  fronces 
rayonnent  vers  chaque  épaule,  comme  la  plis  pressés  de  la  jupe  jaillissent  en  faisceau 
vers  le  bas.  Il  semble  que  la  draperie  tout  entière  sorte  de  ce  triangle  central  et  lui 
emprunte  sa  valeur  plastique. 

Dana  le  dos,  la  composition,  mm  être  aussi  raffinée,  s'organise  également  autour 
d'un  motif  médian  selon  des  lignes  divergentes.  Un  gros  pli  «  en  oeil  »  est  disposé 
obliquement  I  la  naïaaancc  de  l'omoplate  gauche  pour  rendre  sensible  le  mouvement 
du  t  orps.  Un  tr.iit  réaliste,  l'encolure  qui  a  glissé  en  un  endroit  hors  de  la  cordel 
est  judicieusement  utilise  pour  aboutir  au  même  effet. 

En  i devant  les  indices  d'une  ordonnance  si  réfléchie,  on  n'oublie  pas  cependant 
qu'elle  utilise  sans  aucun  doute  le  drapé  étudié  sur  le  modèle  vivant.  Un  couturier 
moderne  pourrait  reproduire  la  xystis  de  l'Aurigc  :  il  y  reconnaîtrait  des  procédés  fami- 
lier Aux  épaules,  la  couture  qui  assemble  le  devant  et  le  dos  de  la  longue  tunique 
produit  des  «  bouillonnes  »  aux  plis  très  serrés  et  discontinus,  séparés  par  une  ligne 
en  creux,  qui  fiant  remonter  légèrement  la  manche  sur  le  dessus  du  bras  :  mouvement 
<le  tissu  parfaitement  imité.  Le  savant  contraste  entre  les  fausses  manches  et  les  plis 
plus  lâ>  lies  de  la  poitrine  évoque  la  monture  des  manches  «  raglan  »,  grâce  à  la  ligne, 
oblique  cl  appuyée  au  corps,  de  la  cordelette  de  maintien.  Pour  l'œil  d'un  spécialiste, 
d'ailleurs,  la  solution  de  continuité  entre  les  fronces  fines  de  la  manche  et  celles  du 
«  corsage  »  trahirait  peut-être  quelque  artifice  ou  quelque  gaucherie  dans  ce  parti- 
pris  de  modelé.  Mais  l'aspect  de  l'étoffe  est  vrai  :  l'amateur  en  apprécie  la  tenue  et 
l'aplomb,  comme  pour  un  lainage  de  qualité,  très  souple  malgré  son  épaisseur  et  son 
poids.  Ainsi  l'artiste,  s'il  calcule  soigneusement  tous  ses  effets,  reste  un  observateur 
adroit  et  attentif  de  la  réalité  (pi.  XIII). 

La  tête  donne  son  sens  au  discret  mouvement  de  l'ensemble.  Le  visage  se  détourne 
Branchement  vers  la  droite  :  la  direction  du  regard  fait  avec  la  direction  présumée  de 
la  marche  un  angle  d'environ  30°.  Du  haut  du  char,  l'Aurige,  la  tête  un  peu  inclinée, 
regarde  le  spectateur.  Dans  le  visage  et  dans  la  ebevelure  règne  la  même  ordonnance 
rigoureuse  que  dans  la  draperie,  tempérée  par  un  mèmr  souci  de  \aricr  le  détail  avec 
la  vraisemblance  et  les  hasarda  de  h  nature.  Entre  les  deux  moitiés  du  visage,  on  peut 
relever  de  faibles  différences  :  la  joue  gauche  est  un  peu  plus  pleine  que  l'autre,  l'œil 
gauche  à  peine  moins  ouvert  que  le  droit,  la  lèvre  sup  un  peu  plus  épaisse  à 

gauche  qu'à  droite.  Il  ne  faut  pas  voir  là  une  préoccupation  iconographique  (1), 
mais  la  légère  asymétrie  qui  est  le  propre  de  tout  être  vivant 

Sur  le  criuie,  les  (  ouïtes  mècbes  plaquées  M  rompent  pas  la  régularité  du  contour. 

(I)   Cf.    sufira,  p.    \j.    I 
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Leur  dessin  en  virgules  contrariées  s'organise  à  partir  du  vortex  avec  beaucoup  de  liberté 
pi.  V,  3).  Le  travail  de  ciselure  devait  leur  conférer  une  valeur  plastique  que  la  patine 
leur  a  fait  perdre  (1). 

En-dessous  du  bandeau,  dont  les  replis  et  le  nœud  sont  fort  bien  observés,  des 
bouclettes  saillantes  encadrent  le  visage  et  jouent  sur  la  nuque  avec  une  apparente 
fantaisie  (pi.  XIV,  1).  Leur  disposition  ne  doit  pourtant  rien  au  hasard.  Dans  le  cou, 
quatre  mèches  en  relief  sont  séparées  chaque  fois  par  deux  mèches  plates  :  mais  leurs 
dimensions  respectives  varient,  ainsi  que  leurs  emplacements,  pour  éviter  une  excessive 
symétrie  et  aussi  sans  doute  pour  que  leurs  courbes  inégales  suggèrent  la  torsion  et  le 
mouvement. 

Sur  les  tempes,  les  mêmes  principes  ordonnateurs  reparaissent  (pi.  XVII).  De 
chaque  côté,  douze  bouclettes  sont  disposées  suivant  un  même  schéma  qui  les  groupe 
trois  par  trois,  soit,  d'arrière  en  avant  :  trois  qui  montent  derrière  l'oreille;  trois  qui  des- 
cendent à  peu  près  verticalement  en  avant  de  l'oreille,  pour  aboutir  à  l'amorce  des 
favoris;  trois  qui  remontent  obliquement  vers  la  tempe;  et  enfin  trois  autres,  de  gros- 
seur décroissante,  qui  s'avancent  sur  la  tempe  presque  horizontalement,  jusqu'à  dis- 
paraître sous  le  bandeau. 

Il  est  bien  évident  que  la  reprise  du  même  schéma  géométrique  simple  sur  chaque 
côté  de  la  tête  ne  peut  pas  être  fortuite.  Nous  reconnaissons  là  le  même  esprit  lucide 
et  constructeur  qui  a  mis  en  ordre  les  plis  de  la  xystis.  Mais,  comme  dans  l'arrangement 
de  la  draperie,  il  a  fait  preuve  d'une  extrême  fantaisie  dans  l'exécution  de  ces  bouclettes, 
si  bien  que,  parmi  les  vingt-quatre  qui  se  jouent  sur  les  tempes  de  l'Aurige,  il  n'y  en  a 
pas  deux  qui  soient  exactement  semblables.  Ainsi  le  naturel  est  atteint  par  la  variété 
du  détail,  tandis  que  l'expression  d'un  ordre  satisfaisant  pour  l'esprit  reste  à  la  base 
de  la  composition  d'ensemble. 

Dernier  trait  caractéristique  enfin  :  le  réalisme  des  parties  nues,  bras  et  pieds  (2). 
Comme  dans  le  visage,  l'artiste  ne  s'est  attardé  là  qu'à  quelques  détails  choisis,  d'autant 
plus  expressifs  qu'ils  sont  peu  nombreux  :  une  veine  est  délicatement  modelée  à  la 
saignée  du  bras  (pi.  IV,  5),  une  autre  sur  le  dessus  du  pied  (pi.  XIX);  les  tendons  qui 
commandent  les  doigts  et  les  orteils  sont  indiqués  avec  discrétion  (pi.  XIII,  1  ;  XIX)  ; 
le  contour  des  ongles  est  dessiné  sans  mièvrerie.  On  reconnaît  là  les  mêmes  qualités 
de  science  anatomique  et  d'heureuse  simplification  que  dans  le  bras  d'enfant  3535  et 
dans  les  fragments  des  chevaux. 

Au  cours  de  cette  étude,  nous  sommes  parvenus  peu  à  peu  à  une  définition  assez 
nette  du  style  de  l'Aurige.  Il  semble  que  deux  tendances  principales  s'y  manifestent. 
L'une  est  la  recherche  d'une  composition  rigoureuse  fondée  sur  des  schémas  géométriques 
simples  et  sur  des  calculs  élémentaires  de  symétrie,  qui  donnent  à  l'ensemble  sa  cohérence 
et  sa  solidité.  L'autre  est  un  naturalisme  allègre  qui  se  plaît,  soit  à  reproduire  le  modèle 
vivant  (pieds  de  l'Aurige,  jambes  des  chevaux),  soit  à  recréer  consciemment  l'imprévu 

(1)  Cf.  supra,  p.  66. 

(2)  On  ne  saurait  toutefois  suivre  Hampe  quand  il  envisage  (op.  cit.,  p.  16)  la  possibilité  que  les  pieds  de  l'Aurige 
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du  ré<  I  bou<  lettes  de  cheveux  en  relief)  détails  de»  plis  de  la  draperie).  L'œuvre  emprunte 
à  ces  deux  tendances  des  caractères  conti.»di<  toires  :  elle  est  le  résultat  d'un  compromis. 
L'attitude  •  km  a  tée,  la  rigueur  des  contours,  la  pi  1  sèche  de  l'exécution  y  gardent 

quelque  choM  <l'. il). ti. m  et,  pour  ainsi  dire,  de  graphique.  D'autre  part  l'œil  got. 
l'exploration  du  détail  un  plaisir  renouvelé,  qui  devait  être  plus  vif  encore  quand  le 
travail  o  ait  m  fraîcheur  première  I.  impression  produite  est  complexe  et  même 

un  peu  hybride,  mais  elle  a  de  la  saveur  et  la  familiarité  ne  l'émouste  pas. 


* 
*   * 


I.<  .  1 .11. h  i'  i<  .  st\ listiques  ainsi  définit  distinguent  I'  \  des  sculptures  pélopon- 

nésiennes  et  des  productions  de  l'Ionie.  Les  écoles  archaïques  du  Péloponnèse,  qu'il 
s'agisse  d  Argos,  de  Corinthc,  de  Sparte  ou  de  PArcadic,  ont  préféré  un  type  humain 
plus  (haï nu  <t  plus  massif,  auquel  elles  donnaient  des  attitudes  moins  concertées,  et 
le  sens  indéniable  de  l'architecture  du  corps  humain  qu'on  leur  accorde  ne  se  plaît 
pas  à  tant  de  recherches  subtiles.  L'art  ionien  se  partage  entre  l'élégance  sèche  de 
proportion!  1  tirées  à  l'excès  ou  la  lourdeur  molle  des  modèles  anatoliens  :  il  ne  n 
festc  pas  au  même  degré  les  soucis  de  géométrie  que  nous  avons  reconnus  dans  l'Aurige. 
C'est  pourquoi  on  n'a  guère  tenté  de  rattacher  le  bronze  de  Delphes  à  l'une  ou  à  l'autre 
de  ces  grandes  tendances  de  l'art  grec  (1). 

Certains  savants,  considérant  que  les  artistes  d'Egine,  Onatas,  Glaucias,  avaient 
joui  d'une  grande  réputation  comme  brofizien  et  avaient  reçu  des  commandes  des 
Ddnoménidet,  ont  proposé  d'attribuer  l'Aurige  à  l'école  d'Egine  (2).  Malheureuse- 
ment  «  ette  hypothèse  manque  de,  base  jx>sitive.  Nous  ne  savons  à  peu  près  rien  du  style 
d'Onatai  (3);  de  Glaucias  moins  encore  (4).  Si  l'on  prend  comme  élément  de  réfiJ- 
rence  les  sculptures  du  temple  d'Aphaia  (5),  on  n'y  relève  aucune  parenté  nette  avec 
l'Aurige  :  les  proportions  y  sont  plus  tassées,  l'expression  des  visages  et  leur  construction 
même  sont  bien  différentes,  le  réalisme  des  parties  nues  y  apparaît  plus  accusé  (6). 
i  rapports  avet  une  tète  éginétique  d'Athéna,  au  Louvre,  sont  plus  sensibles,  sans 
l'être  assez  toutefois  pour  qu'on  soit  autorisé  à  conclure  à  une  origine  commune  (7). 

Restent  en  présence  deux  hypothèses,  entre  lesquelles  se  sont  partagés,  inégalement 

«lient  drj  moulages  de  vrais  pinib! 

1  11  laut  tin-itre  a  pari  l'opinion  des  savants  (p.  ex.  Hornolle  en  19a!,  ou  P.  de  La  CuMl  MlJBlirlf)  qui 
Ml  attribut  PAurisjei  ••  unatettai  ionien  de  Grand-  i  .  c'est-à-dire  au  cercle  de  Pythafora*  :  cf.  mf**.  p.  76  «q 

(t)   M.ililn.  lia  Seta,  Monument!,  p.  37;  Studniczka,  Akkmé.  Lt+eig,  37.  4,  p.  ai;  Jaartwà,   1907. 

|7;  Kéramopoulos,   1909. 

Ifî— I,  II.  p.  71  v).;  (..  i.ippold,  Griâtk.  PUttik,  p.  98,  IM. 
(4)   Picard,  op.  cil.,  p.  70  sq.  ;  I.ippold,  op.  cit.,  p.  97. 
PI    H         c  ../..  p    -t  v|  ,  I.ippold,  op.  ctl.,  p.  99  »q. 

nrc  Ir  rapprochement  avec   Raja»,   ,1.  lluhl.   Ifct*  p    ,.>,  n.  a;  Perc>  Gardner,  Mm  Cl  al  lin  m  Osas* 
Art,  Oxford,  i.|jt>.  p.   1  p.  74  aq.;  Hampe,  1941,  p.  40. 

(7)  E.   LanRlot/.    19*7,    I.   p.    IO«,  rr, . Minait  une  certaine  parenté  de  l'Aurige  avec  17 
Ij'iiur,  mais  refuse  l'attribution  à  K«ine. 
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d'ailleurs,  la  plupart  des  archéologues  :  l'attribution  à  Pythagoras  de  Rhégion,  et  le 
rattachement  à  l'école  attique.  L'une  et  l'autre  méritent  d'être  examinées  de  plus  près. 

L'attribution  à  Pythagoras  a  rallié  le  plus  grand  nombre  de  suffrages  (i).  Elle 
s'appuie  sur  deux  sortes  d'arguments  :  l'un  de  vraisemblance  historique,  les  autres 
d'ordre  stylistique.  L'argument  historique,  selon  lequel  un  prince  sicilien  aurait  plus 
volontiers  fait  appel  à  un  artiste  de  Grande-Grèce,  ne  mérite  pas  d'être  retenu.  Dans 
les  sanctuaires  panhelléniques,  de  telles  affinités  ne  jouaient  guère.  Qui  plus  est,  en  ce 
qui  concerne  les  Deinoménides,  aucune  de  leurs  consécrations  connues  n'est  due  à 
un  sculpteur  occidental. 

Les  arguments  stylistiques  sont  plus  sérieux.  On  trouve  chez  Pline  l'Ancien  (2) 
quelques  indications  sur  l'art  de  Pythagoras  :  «  le  premier,  il  a  représenté  les  tendons 
et  les  veines  et  a  donné  aux  cheveux  un  aspect  plus  réaliste.  »  En  outre,  il  se  serait 
distingué  par  deux  qualités  éminentes,  le  rythme  et  la  symétrie  (3).  Ces  caractères  se 
retrouveraient  dans  l'Aurige,  qui  aurait  chance  ainsi  d'être  une  œuvre  authentique 
de  Pythagoras. 

Nous  avons  remarqué,  en  effet,  sur  les  pieds  et  le  bras  de  l'Aurige,  le  tracé  de  cer- 
taines veines  et  des  tendons,  et,  dans  la  chevelure,  un  effort  évident  pour  varier  le  détail. 
Pourtant  de  tels  indices  ne  sont  pas  suffisants.  Car  les  monuments  nous  enseignent  que 
Pythagoras  n'eut  pas  le  monopole  des  indications  réalistes.  Dès  le  premier  quart  du 
Ve  siècle,  le  rendu  des  veines  et  des  tendons  apparaît  dans  des  œuvres  bien  différentes 
de  l'Aurige,  comme  les  sculptures  des  frontons  d'Egine  (4)  ou  la  stèle  d'Alxénor  de 
Naxos  (5).  D'autre  part  l'Aristogiton  du  Vatican  (6),  le  Thémistocle  d'Ostie  (7) 
ou  le  Discobole  de  Myron  (8),  qui  n'ont  rien  à  voir  avec  Pythagoras,  montrent  un 
traitement  de  la  chevelure  en  mèches  courtes  et  plaquées,  d'un  dessin  fort  libre,  qui 
rappelle  de  très  près  la  tête  de  l'Aurige.  Pythagoras  n'a  fait,  sans  doute,  qu'accentuer 
une  tendance  au  réalisme  qu'il  partageait  avec  plus  d'un  sculpteur  de  son  temps.  Or 
cette  tendance  n'est  pas  si  marquée  dans  l'Aurige  qu'elle  puisse  être  considérée  comme 
équivalant  à  une  signature. 

Y  reconnaîtra-t-on,  en  revanche,  le  rythme  et  la  symétrie  que  Pline,  d'après  Xéno- 
cratès,  accorde  aux  statues  de  Pythagoras?  Il  faudrait  d'abord  être  sûr  du  sens  à  donner 

(1)  Mahler,  1900;  Von  Duhn,  1906  et  1913;  Pomtow,  1907,  p.  310  sq.;  Amelung,  1920  (avec  réserves)  ;  Homolle, 
'921,  p.  350  (avec  réserves)  ;  Pfuhl,  1926;  Hafner,  1938;  Charbonneaux,  1938;  Ch.  Picard,  1939,  p.  140  (avec  réserves), 
La  Coste-Messelière,  1943.  En  outre  :  P.  Orsi,  Riv.  inst.  Arch.,  II,  1930,  p.  147  sq.;  P.  Marconi,  Agrigento,  1939,  p.  199 
sq.;  Homann-Wedeking,  Ath.  Mitt.,  60-61,  1935-36,  p.  217;  Schuchhardt,  DU  Kunst  der  Griechen,  1940,  p.   198,  etc. 

(2)  D'après   Xénocratès.   Cf.   Otto-Herbig,    Handbuch  der  Archéologie,  I,  p.  319. 

(3)  Picard,  Manuel,  II,  p.  115  sq.;  Lippold,  op.  cit.,  p.  125;  cf.  Pline,  JV7/,  34,  59. 

(4)  Picard,  Manuel,  II,  p.  73  sq.;  Lippold,  op.  cit.,  p.  99. 

(5)  Picard,  Manuel,  I,  pi.  XIII;  II,  p.  99  (vers  490-480).  Sur  la  représentation  des  veines,  cf.  F.  Poulsen,  1920, 
p.  234,  qui  l'a  signalée  sur  la  frise  du  trésor  de  Siphnos  et  sur  les  métopes  du  trésor  des  Athéniens  à  Delphes.  On 
comparera  les  pieds  de  l'Aurige  avec  ceux,  pareillement  réalistes,  d'une  déesse  archaïque  de  l'Acropole,  Langlotz- 
Schuchardt,  Arch.  Plastik  auf  der  Akropolis,  pi.  25. 

(6)  Picard,  Manuel,  II,  p.  14,  fig.  3;  Kaschnitz-Weinberg,  Le  Scult.  del  Mus.  Vat.,  p.  3  sq.;  Laurenzi,  Ritratli 
greci,  p.  86. 

(7)  Laurenzi,  ibid.,  p.  94  sq.;  L.  Curtius,  Rôm.  Mitt.,  57,  1942,  p.  78  sq. 

(8)  Arias,  Mirone,  pi.  I;  B.  Schweitzer,  Die  Antike,  15,  1940,  p.  271  sq. 
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à  ces  mots.  Or  ce  sens  n'est  pas  clair  (t).  On  devine  seulement  qu'il  s'agit  de  certain* 
(  ait  ul  que  les  Anciens  se  plaisaient  à  déceler  dans  les  œuvres  plastiques.  Mais  quels 
calculs?  I.t  eu  imics-nous  en  droit  de  les  assimiler  aux  constructions  géomé- 

triquei  'i  aux  rapportl  -impies  que  notre  analyse  a  mis  en  lumière  dans  l'Aurige?  En 
outre  I'mIi.ilmh  i  pas  seul  à  pratiquer  de  telles  recherches  :  le  même  Pline  rap- 

porte 'i1"'  Myion,  contemporain  de  Pythagoras,  était  son  rival  en  matière  de  tymi- 
trie  (2).  Comment   tirer  des  conséquences  sûres  de  données  aussi  mal  définies? 

Les  travaux  que  les  archéologues  ont  consacrés  à  l'oeuvre  de  Pythagoras  permet* 
tront-ils  au  inoins  ,ns  \alablcs?  Bien  qu'on  ait  beaucoup  écrit  sur  ce 

sujet,  les  résultan  ne  sont  guère  probants  (3).  Malgré  gemmes  et  monnaies,  le  l'hilocÛU 
ou  Y  Apollon  tuant  U  mpai  l'ytlion  restent  bien  mal  connus  de  nous.  Quant  aux  œuvres 
conservées  que  les  érudits  inclinent  à  considérer  comme  «  pythagoréennes  »,  ce  sont 
surtout  dei  figurai  en  mouvement  animées  par  un  violent  effort  :  ainsi  le  Hollux  du 
Louvre,  on  le  V.ombniiant  des  jardins  Bolx>li.  Il  est  vrai  que  E.  Langlotz,  pour  sa  part, 
I  donne  la  première  place  .1  mie  statuette  aux  gestes  mesurés,  Y  Ephèbt  (TAétrm  (4), 
dont  l'attitude  est  plus  proche  de  l'Aurige.  Mais  l'attribution  de  ce  type  à  Pythagoras 
reste  assez  arbitraire,  et  d'autre  paît  sa  tète,  que  Langlotz  considère  commecar 
listique  et  qu'il  rapproche  de  l'acrolithe  de  Crimisa  (5),  ne  ressemble  guère  à  celle 
de  l'Aurige  :  les  vues  de  profil  montrent  en  effet  que  ce  dernier  est  sensiblement  plus 
dolichocéphale  que  17-phèbe  d'Adcrno,  au  crâne  court  (6). 

Certes  l'imprécision  de  nos  cona  -s  interdit  d'écarter  formellement  la  pos- 

sibilité que  l'Aurige,  qui  esl  à  coup  lût  l'œuvre  d'un  grand  artiste,  soit  dû  à  Pythagoras 
de  Rhégion.  Si  la  démonstration  devait  en  être  apportée  un  jour,  elle  obligerait  à  élargir 
singulièrement  la  conception  que  les  savants  modernes  se  font  du  style  de  cet  artiste 
et  elle  pr6  iserait  les  notions  de  lytlmu  et  de  symétrie,  encore  obscures  à  nos  yeux.  Mais 
cette  démonstration  n'est  pas  laite  et  il  faut  reconnaître  qu'ai  tuellement  l'attribution 
.1    Pythagoras  ne  repose  sur  aucun  élément  positif  (7). 

Il  >si  temps  d'en  revenir  à  la  seule  méthode  d'étude  qui  puisse  aboutir  à  un  résultat  : 
l.i  confrontation  de  la  statue  avec  des  œuvres  contemporaines  qui  soient  elles-mêmes 
»  Lissées  sûrement 

De  telles  comparaisons  ont  été  cherchées  du  côté  des  documents  de  Grande-Gr 
avec  1  .u  1  i>  ic-pensée  de  justifier  ainsi  l'attribution  présumée  de  l'Aurige  à  Pythagoras. 
Mais  la  Grande-Grèce  est  pauvre  en  sculptures  de  style  sévère  et  aucune  d'elles,  même 
pas  I  Apollon  Alaeos  de  Crimisa  (8),  ne  présente  d'analogie  frappante  avec  l'Aurige. 

(l)    Pianl,     Manuel,    II,    p.    115,    856. 

(a)  <;.   Uppold,  "/>.  iit..  p.    1  |D  >.|.,  l'Ini'-.    \7/,  34,  58;  Aria»,  Alùwm,  p.  9. 

I   h.    Picard,     \l.mutl.    II.    p.    111   v|.;  Q.  Lippold,  op.  rit.,  p.   104  «q. 
,      Ftùhgrmh.    lULlhautruhulrn,   p.    157  »q. 

P    I  >t  1.     I  U         i        '-'■<*•  Gntië,  Ttmpiwn  Apollvns  Alan.  p.  133  M).;  Ch.  Picard.  Maamti.  II.  p.    ■ 

I  ..inclut/,  op.  cit.,  pi.  OJ-93. 

1rs  rrservei  de  F.  Pouben,  1990,  p.  «37.  et  de  E.  Langlou,  M%r.  Bilêt—mà  .  p.  186, 
I  iiMwanglcr  avait  déjà  m. min-  dr  la  réticence  :  SB  .V/SadUi.  1907,  p.  137  tq. 
(8)  Cf.  supra.  1  <-  de  l' Aiirige  par  P.  Orù,  f.  cit.,  p.   170;  Homann-Wcdekin».  Mk.  .Um. 
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En  outre  ces  sculptures  sont  très  diverses  et,  loin  de  se  laisser  réduire  à  l'unité  d'un 
art  «  occidental  »,  elles  se  rattachent  sans  peine  aux  principales  tendances  de  l'art 
grec  métropolitain  (i).  C'est  un  travers  habituel  des  auteurs  de  monographies  régio- 
nales que  de  proclamer  trop  volontiers  l'originalité  de  la  région  qu'ils  étudient.  En 
Grande-Grèce,  comme  en  beaucoup  d'autres  provinces,  cette  originalité  ne  se  marque 
guère  que  dans  des  productions  artisanales  où  elle  serait  d'ailleurs  mieux  nommée 
maladresse.  C'est  pourquoi  on  a  voulu  surtout  rapprocher  l'Aurige  de  statuettes  de 
terre  cuite  siciliennes  (2)  ou  encore  d'un  antéfixe  d'Agrigente,  pareillement  en  terre 
cuite,  qui  représente  le  profil  d'Héraclès  imberbe  (3).  Mais  aucun  de  ces  rapproche- 
ments n'est  probant,  car  aucun  ne  révèle  une  parenté  profonde. 

Il  n'en  est  pas  de  même  quand  on  compare  l'Aurige  à  certaines  œuvres  attiques. 
Avec  son  intuition  si  sûre,  Th.  Homolle  l'avait  senti  dès  le  début  (4)  et  c'est  encore 
dans  cette  direction  qu'il  faut  chercher.  Je  voudrais  le  montrer  d'abord  en  insistant  sur 
les  ressemblances  entre  l'Aurige  et  une  œuvre  attique  bien  identifiée,  l'Ephèbe  de 
Critios  (5).  J'ai  pu  les  contrôler  non  seulement  sur  des  reproductions,  ou  des  moulages, 
mais  par  la  confrontation  des  deux  originaux  à  Athènes  où,  pendant  un  temps,  ils  furent 
l'un  et  l'autre  hébergés  au  Musée  National. 

La  parenté  entre  les  deux  statues,  l'une  vêtue  et  l'autre  nue,  l'une  en  bronze  et 
l'autre  en  marbre,  n'apparaît  pas  au  premier  abord.  Mais  elle  se  révèle  frappante  à 
l'examen.  On  n'a  pas  remarqué  encore  que  l'Ephèbe  de  Critios  présente  une  première 
version  de  l'attitude  si  concertée  qui  caractérise  l'Aurige.  Il  est  en  effet  animé  d'un  mou- 
vement discret  de  torsion  vers  la  droite,  que  les  photographies  ne  font  sentir  qu'impar- 
faitement (6).  Cette  torsion  est  obtenue  par  un  léger  décalage  entre  le  plan  des  talons 
(qu'on  peut  reconstituer  malgré  les  mutilations  de  la  statue),  celui  des  hanches  et  celui 
des  épaules.  Ces  plans  tournent  autour  de  l'axe  du  corps,  créant  ainsi  un  rythme  héli- 
coïdal vers  la  droite  qui  s'achève  par  le  mouvement  de  la  tête,  un  peu  détournée  et 
inclinée,  exactement  comme  dans  l'Aurige.  On  dirait  que  l'auteur  de  l'Ephèbe  a  tenté 
là  une  expérience  qui  a  été  ensuite  reprise  et  développée  avec  l'Aurige. 

La  draperie  de  ce  dernier  ne  permet  guère  de  pousser  la  comparaison  pour  le  détail 
du  corps  :  on  doit  cependant  noter  que  le  dessin  des  épaules  répond  dans  les  deux 
statues  à  une  même  conception  de  l'anatomie  masculine  et  qu'en  affublant  d'une  xystis 
l'Ephèbe  de  Critios,  on  obtiendrait  l'exact  parallèle  de  l'Aurige.  Quant  au  traitement 

60-61,  1935-36,  P.  217. 

(1)  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.  108  sq.  (surtout  p.   108,  n.  i). 

(a)  Von  Duhn,  1913;  Langlotz,  1937,  p.  186  (T.c.  de  Grammichele,  Mon.  Lincei,  18,  pi.  I).  Cf.  aussi  J.  Bérard, 
Mélanges  Ch.  Picard,  RA,  1948,  p.  87,  n.  a;  L.  Quarles  van  Ufford,  Les  t.c.  siciliennes,  étude  sur  Part  sicilien  entre  550 
et  450,  Assen,  1941,  p.  131  sq. 

(3)  P.  Marconi,  Agrigento,  p.  199,  fig.  155;  Hampe,  1941,  p.  40,  fig.  29. 

(4)  Mon.  Piot,   1897,  p.  305  sq. 

(5)  N°  698.  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.  11  sq.;  G.  Lippold,  op.  cit.,  p.  106;  Payne-Young,  Archaic  Marble  Sculp- 
ture from  the  Acropolis,  pi.  109-ua;  G.M.A.  Richter,  Kouroi,  p.  aigsq.,  346,  fig.  443-445;  Schrader-Langlotz-Schuch- 
hardt,  Die  arch.  Marmorbildwerke  der  Akrop.,  pi.  120-123;  Langlotz-Schuchhardt,  Arch.  Plastik  aufder  Akrop.,  pi.  42-43. 

(6)  On  en  aura  une  idée  cependant  par  les  photographies  de  Payne-Young,  reprises  par  J.  Charbonneaux, 
1938,  pi.  84-85. 
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du  nu,  dans  la  mesure  où  le  bras  de  l'Aurige  permet  la  comparaison,  il  révèle  un  même 
équilibre  entre  la  stylisation  et  l'observation  de  la  nature  :  il  est  à  la  fois  enveloppé  et 
tendu.  Enfin  la  silhouette  a  l.i  même  netteté  un  peu  sèche  dans  les  contours.  On  appli- 
querait volontiers  à  l'Aurige  ce  que  J.  Charbonneaux  écrit  de  l'Ephèbe  de  Critios  (l)  : 
«  Dans  sa  vigueur  tranquille,  il  a  quelque  chose  de  retenu  et  de  souple  qui  est  propre- 
ment attique.  » 

La  comparaison  des  têtes  est  plus  révélatrice  encore  (pi. XXI,  XXII 
méconnaître  une  parente  qui,  loin  d'être  superficielle  et  fugace,  apparaît  plus  profonde 
à  mesure  que  l'étude  se  fait  plus  attentive?  Quel  que  soit  le  point  de  vue  choisi,  face  ou 
nuque,  profil  ou  trois-quarts,  la  ressemblance  demeure.  C'est  le  même  sentiment  de  la 
forme  et  la  même  répartition  des  volumes.  La  part  respective  faite  à  la  chevelure  et  au 
visage  est  semblable  sur  les  deux  statues  :  le  rouleau  des  cheveux  de  l'Ephèbe,  le 
bandeau  de  l'Aurige  marquent  au  même  endroit  la  limite  inférieure  d'une  calotte 
(  î.'tnii stnc  traitée  pareillement  en  une  seule  masse  au  strict  contour.  La  différence  même 
des  coiffures,  cheveux  longs  pour  l'Ephèbe,  cheveux  courts  pour  l'Aurige,  ne  réussi 
pas  à  masquer  cette  identité  de  conception  plastique. 

La  ressemblance  des  visages  est  trop  précise  pour  que  la  communauté  de  date 
suffise  à  l'expliquer.  Le  maxillaire  dessine  d'une  oreille  à  l'autre  la  même  courbe 
ferme  et  régulière.  A  peine  le  menton  rond,  sans  fossette,  est-il  un  peu  plus  petit  chez 
l'Aurige.  La  construction  des  joues,  autour  d'une  pommette  haute,  montre  la  même 
science  des  passages  :  les  vues  de  trois-quarts  (pi.  XXII,  1,2)  la  mettent  particulièrement  en 
lumière.  Le  rapport  et  la  mise  en  place  des  traits  sont  exactement  les  mêmes.  Les  quelques 
mutilations  qui  ont  affecté  le  visage  de  l'Ephèbe  n'empêchent  pas  de  reconnaître  dans 
le  dessin  des  yeux,  des  sourcils,  du  nez  et  de  la  bouche  une  analogie  étroite  avec  l'Aurige. 
Que  cette  parenté  soit  manifeste  en  dépit  des  différences  d'aspect  et  de  technique  qui 
séparent  le  bronze  et  le  marbre,  l'indice  n'en  a  que  plus  de  valeur.  Je  signalerai  comme 
particulièrement  dignes  de  remarque  le  traitement  des  narines,  qui  s'élargissent  sui- 
vant un  dessin  original,  et  l'amortissement  des  paupières  supérieures  vers  les  tempes. 
i  vuei  de  prolil  font  également  ressortir  une  correspondance  rigoureuse.  On  notera 
que  l'oreille,  bien  qu'elle  soit  un  peu  plus  décollée  chez  l'Aurige  (sans  doute  pour  faire 
place  aux  bouclettes  en  saillie),  a  des  proportions  semblables  et  présente  un  même  dessin 
du  pavillon,  avec  un  lobe  court  et  non  détaché.  Dernier  détail  enfin,  et  non  le  moins 
l  arai  t<  ristique  :  sur  la  nuque  des  deux  statues,  les  mêmes  cheveux  follets  (a),  plaqués 
et  ciselés,  se  jouent  selon  un  même  principe  d'alternance  des  mèches  pendantes  et  des 
bouclettes  recourbées  (pi.  XXI,  3  ;  XIV,  1).  Cet  effet  si  particulier  ne  se  retrouve  pas 
sur  d'autres  monuments. 

La  possibilité  de  rattacher  l'Aurige  à  l'école  attique,  suggérée  par  Homolle  (3), 
en  accord  avec  Potticr,  a  été  retenue  après  eux  par  un  peut  nombre  d'archéologues. 

(1)  Ibid.,  p.  74. 

(a)  C>  rapprochement  a  déjà  été  signalé  par  P.  de  La  Co.te-Me»rliér*.  Jmmmt  4u  irnm*.  194*.  p.  jv  "»-  V 

(3)  Mon.  Piot,  1897,  p.  ao6  sq. 
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Six,  Percy  Gardner,  comme  Pottier,  songeaient  plutôt  à  Calamis  (i),  que  nous  connais- 
sons bien  mal  (2).  Le  rapprochement  avec  Critios,  envisagé  par  Furtwàngler  (3), 
n'avait  jamais  encore  fait  l'objet  d'une  démonstration  détaillée.  Je  n'hésite  pas  pour 
ma  part,  à  penser  que  les  analogies  relevées  ci-dessus  avec  l'Ephèbe  de  Critios,  dont 
l'identification  est  fort  probable,  sont  trop  nombreuses  et  trop  précises  pour  être  for- 
tuites et  qu'il  faut  accorder  le  bronze  de  Delphes,  sinon  à  l'auteur  même  des  Tyrannoc- 
tones,  du  moins  à  son  école. 

Sans  doute  convient-il  de  rappeler  cette  fois  encore  les  lacunes  de  notre  information, 
et  que,  même  en  Attique,  où  nous  sommes  mieux  renseignés  qu'ailleurs,  nous  connais- 
sons bien  mal  les  sculpteurs  du  style  sévère  (4).  Mais  ici  nous  n'avons  plus  affaire  à 
une  déduction  théorique  fondée  sur  des  prémisses  incertaines.  L'argument  qui  entraîne 
notre  conviction  a  une  autre  force,  puisqu'il  s'agit  du  parallélisme  évident,  constaté 
jusque  dans  le  détail,  entre  deux  œuvres  bien  conservées,  aux  caractères  bien  définis. 
Si  jamais  la  critique  stylistique  a  quelque  valeur  démonstrative,  il  me  semble  que  c'est 
dans  ce  cas.  A  défaut  d'une  signature  ou  d'un  texte,  je  ne  crois  pas  qu'on  puisse  par- 
venir dans  ce  domaine  à  une  certitude  mieux  assurée. 

Si  l'Aurige  est  dû  à  un  artiste  attique  ayant  subi  l'influence  de  Critios,  on  comprend 
la  parenté  qui  le  rattache  aux  Tyrannoctones,  que  nous  connaissons  par  des  copies 
assez  fidèles  (5).  On  note  l'identité  des  proportions  élancées  (qui  ne  sont  pas  le  privilège 
exclusif  de  Critios  à  cette  époque),  l'analogie  du  traitement  du  nu  (les  veines  des  bras 
et  des  pieds  apparaissent  sur  l'Aristogiton  de  Naples)  (6)  et  surtout  des  ressemblances 
évidentes  pour  la  tête.  L'Harmodios  de  Naples  (7)  présente  les  mêmes  volumes  res- 
pectifs du  crâne  et  du  visage,  la  même  courbe  du  maxillaire,  la  même  mise  en  place 
des  traits,  le  même  dessin  de  la  bouche,  du  nez  et  des  sourcils,  les  mêmes  joues  pleines 
aux  pommettes  hautes.  Sur  PHarmodios  et  l'Aristogiton  (8),  on  retrouve  le  front  bas, 
limité  par  une  ligne  à  peine  arquée,  qui  caractérise  l'Aurige  et  l'Ephèbe  de  Critios. 
Malgré  quelques  gaucheries  dues  au  copiste  (qui  a  notamment  accentué  à  l'excès  le 
menton  d'Harmodios),  les  analogies  restent  sensibles  dans  le  profil.  Les  cheveux  des- 
cendent en  arrière  jusqu'au  milieu  du  cou;  Harmodios  portait  des  favoris  (mode  attique  !) 
dont  le  dessin  gravé  rappelle  ceux  de  l'Aurige  et,  si  sa  coiffure  en  bouclettes  est  d'un 


(1)  Six,  1915;  Percy  Gardner,  New  Chapters  in  Greek  Art,  p.  196. 

(2)  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.  45  sq.;  Lippold,  op.  cit.,  p.  1 10  sq. 

(3)  SB  Mûnchen,  1907,  p.  258  sq.;  repris  par  C.  Robert,  1907,  p.  258  sq.;  W.  Amelung,  1920,  p.  58  (avec 
réserves). 

(4)  G.  Lippold,  op.  cit.,  p.  108  (bronziers  attiques  de  style  sévère).  On  trouvera  une  liste  des  bronziers  connus 
sur  l'Acropole  d'Athènes  par  des  dédicaces  archaïques  dans  BSA,  40,  1939-40,  p.  29  (G.  Raubitschek). 

(5)  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.   11  sq.;  G.  Lippold,  op.  cit.,  p.   107. 

(6)  Opuscula  Archeologica,  III,  1944,  pi.  VI. 

(7)  Comparaison  entre  la  tête  d'Harmodios  et  celle  de  l'Aurige  (d'après  les  moulages)  :  Studniczka,  1907, 
p.  137,  Beil.  Tête  d'Harmodios  (Naples)  :  Laurenzi,  Ritratti  greci,  p.  86,  pi.  I,  3.  Réplique  de  New- York  :  AJA,  32, 
1928,  p.  1  sq.,  fig.  1-2;  G.M.A.  Richter,  The  Sculpture  and  Sculptors  qf  the  Greeks,  fig.  565-566;  Ath.  Mitt.,  60-61,  1935- 
36,  pi.  81. 

(8)  Tête  d'Aristogiton  :  Laurenzi,  op.  cit.,  pi.  I,  4;  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.  12,  fig.  3;  Kaschnitz-Weinberg, 
Scult.  Mag.  Mus.  Val.,  pi.  I. 
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.in  h. m  .me  encore  ■pprêté,  celle  de  l'Aristogiton  t'organise  en  mèches  courtes  et  pla- 
quées, à  partir  du  vortex,  selon  un  principe  semblable  à  celui  de  l'Aurige. 

Le  bronze  de  Delphes  l'inscrit  donc  très  naturellement  dans  l'œuvre  de  Critios, 
qui  est  peut-être  parmi  les  artistes  de  cette  époque  celui  dont  le  style  est  le  mieux  défini 
à  nos  yeux.  Mai,  <lY-troites  affinités  le  relient  aussi  avec  d'autres  œuvres  a  t  tiques  ou 
apparentées  à  l'art  attique,  comme  le  Discobole  de  Myron.  Le  rapprochement  des  tètes 
est  très  frappant,  face  et  profil  (i).  On  relève  des  ressemblances  notamment  dans  la 
construction  de  la  tête,  le  front  bas,  le  dessin  de  la  bouche  et  des  sourcils,  la  chevelure 
aux  courtes  mèches,  qui  moule  étroitement  le  crâne,  en  particulier  sur  la  nuque.  La 
différence  des  data  (le  Discobole  est  de  quinze  à  vingt  ans  plus  récent  que  l'Aurige; 
et  le  fait  (|ik  le  Discobole  ne  nous  est  connu  que  par  des  copies  en  marbre  interdisent 
de  se  montrer  aussi  aflumatif  que  dans  la  comparaison  avec  les  œuvres  de  Critios,  oi'i 
nous  disposons  d'un  document  authentique  ct  à  peu  près  contemporain  de  l'Aurige. 
Néanmoins  la  parente  avec  le  Discobole  apporte  à  nos  premières  observations  une 
confirmation  précieuse.  Kntre  les  œuvres  de  Critios  ct  celles  de  Myron,  l'Aurige  de 
Delphei  >  trouve  désormais  situé  avec  une  précision  et  une  certitude  satisfaisantes 
conséquence,  ('est  dans  l'école  attique  qu'il  faudra  classer  certains  documents  anonymes 
qu'on  a  parfoû  rapprochés  de  l'Aurige  avec  plus  ou  moins  de  bonheur  :  une  tête  de 
Vienne  (2),  l'Anadoumènc  Capranesi  de  Londres  et  sa  réplique  de  Schloss-Erbach  (3),  et 
même  Cd  autre  chef-d'œuvre  qu'est  l'Apollon  Chatsworth  (4). 

On  trouverait  sur  les  vases  attiques  de  style  sévère  des  profils  d'éphèbes  qui  rap- 
pellent la  tête  de  l'Aurige  :  ainsi  les  personnages  du  Peintre  de  Kléophradès  (5) 
pL  XXIII,  1,2),  qui  datent  du  premier  quart  du  Ve  siècle,  ou  surtout,  rapprochement 
déjà  vu  par  Homollc  (6),  la  belle  tête  d'Orphée  sur  une  coupe  à  fond  blanc  (pi.  XXII. 
attribuée  au  Peintre  de  Penthésiléc  (7),  qui  parait  une  transposition  de  l'Aurige  presque 
trait  pour  trait,  (pliant  aux  monnaies  du  temps,  la  seule  qui  se  prête  à  une  corn- 
pt uaison  un  |><  u  précise  est  une  émission  de  Catane  avec  la  tète  laurce  d'Apollon 
(pi.  XXII,  3)  (8),  datée  sûrement  juste  après  461  :  or  Ci  R;//o  en  a  souligné  le 
car*  tère  attique,  par  opposition  avec  la  plupart  des  autres  monnaies  de  Sicile. 

Reste  à  1  hercher  des  parallèles  pour  la  draperie.  C'est  encore  l'Attique  qui  les 
fournit.  Parmi  les  effets  de  drapé  qui  se  rapprochent  le  plus  de  celui  de  l'Aurige 

(l)    l'.i.  r       VriM,    IA  t,  |>l    I    IV.nl      U  M    \    Ri.htrr.   Il*  Stulpimt  and  SnJpttt  »f  0*  Gmkt,  ftg.  j8j;SchuH»- 
h. u. 11.  Die  Kunst  der  Clritchtn,  p.    IM  Mr.   160  a. 
(a)  AaMfcmg,  19M,  p    -,t,  pi.  V;  cf.  EA,  50-51. 

(3)  Anadoumènr  Otftûud  :  Smith,  Uni.  Mus.  Calai.,  n°  1780;  Studnirzka,  «907,  p.  137,  Bol.;  Hampe,  1941. 
P    i  1.  If,  -•!!;  Rrin.i.  h,  fietmil  de  tilts  antique* ,  p.  30,  pi.  34;  Amelung,  199a,  p.  137.  CT.  aimi  F.  Poubcn,  1990,  p.  tj?. 
106-109. 
I     (  l>    IV  .ir.l.  Manuel,  II,  p.  909  sq.  ;  Aniike  Denkmiler,  IV,  pi.  ai  BS>;  JUS.  58,  193H.  P-  9»  *»-•  »S5»  P>-  9-*. 
Ii Mgr.  Hil.ih.wrruh.,  I,  p.   166  (attribué  à  l'art  attique).  Rapproche  de  TAurife  par  V  H.   I"  «iben.  Du 
strtngt  Su!.  \  III.   1937,  p    105.  Cf.  Lippold,  op.  cit.,  p   taa. 

|  l>    Hr.i/I.v.  Dtr  hleophtaeltsmaitt,  pi.    17-18. 
Piot,  1897,  p.  305,  Rr.   11. 
(7)   DkpokUr,  Der  PenOusileamcln,  pi.  W  II.    s;  Buschor,  Ce.  »'«««,  p.  175,  fif.  196. 

.  Intermezzo  (&k.  P.  Orsi,  StuJi  d'artk.  t  d'ttrU,  I,  1939),  p.  10.  fif.  1  ;  Mtmrtt  gntàt  éMé  Stnkt.  pi    \ 
pi    Mil.   1  ;  Hriir.  Apollon,  pi  44  ct  4',  «. 
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«  Pénélope  »  du  Vatican,  qu'on  rattache  souvent  à  Calamis,  a  retenu  davantage 
l'attention  (i)  :  le  jeu  des  plis  retombant  au-dessus  de  la  ceinture  évoque  assez  les  plis 
correspondants  sur  la  poitrine  de  l'Aurige.  Mais  on  n'a  pas  assez  remarqué  que  la 
xystis  rappelait  un  type  de  vêtement  féminin  bien  connu  des  artistes  d'Athènes  :  le 
péplos  attique,  qui  apparaît  pour  la  première  fois  vers  la  même  époque  que  l'Aurige, 
sur  une  Athéna  de  l'Acropole  (2).  Dans  le  péplos  attique  se  retrouve  l'effet  si  parti- 
culier du  vêtement  ample  en  étoffe  de  laine,  serré  à  la  taille  par  une  ceinture  qui  reste 
visible.  Ainsi  sur  Y  Athéna  mélancolique  (3),  dont  le  péplos  aux  plis  pressés,  si  vrai  et  si 
peu  réaliste  à  la  fois,  rappelle  la  xystis  de  l'Aurige  :  on  y  sent  pareillement  à  l'œuvre 
un  esprit  lucide  et  constructeur,  qui  sait  à  l'occasion  plier  la  nature  aux  lois  de  son 
esthétique  et  mêler  l'artifice  à  la  vie.  Sur  les  Athénas  myroniennes  comme  sur  celles 
de  Phidias,  on  peut  suivre,  de  l'Athéna  de  Francfort  à  la  Minerve  Ingres,  les  variations 
calculées  d'un  même  type  de  vêtement.  Est-ce  le  souvenir  du  chiton  ionien  qui  a  incité 
les  Attiques  à  traiter  le  péplos  avec  des  plis  pressés,  à  la  différence  des  larges  plans  que 
préféraient  les  Péloponnésiens  et  leurs  émules?  Quoiqu'il  en  soit,  pour  la  draperie 
comme  pour  le  reste,  le  style  de  l'Aurige  se  rattache  aux  traditions  d'Athènes. 

Au  terme  de  cette  enquête,  menée  sur  le  terrain  mouvant  des  comparaisons  stylis- 
tiques, nous  voici  parvenus  à  une  conclusion  ferme.  Nous  avons  fait  table  rase  de  plu- 
sieurs hypothèses  parce  qu'elles  sont  dénuées  de  tout  fondement  positif.  Nous  avons 
cherché  à  nous  dégager  des  prestiges  de  la  rhétorique  pour  ne  regarder  que  les  monu- 
ments mêmes,  et  avant  tout  les  monuments  bien  identifiés.  Ce  faisant,  nous  avons  cru 
discerner  dans  l'art  attique  des  ressemblances  précises  avec  l'Aurige,  en  particulier 
parmi  les  œuvres  attribuées  à  Critios.  Ces  indications  nombreuses  et  concordantes 
méritent  sans  doute  quelque  crédit.  En  l'absence  de  tout  autre  indice  elles  permettent 
de  proposer  une  hypothèse  qui  ne  repose  pas  seulement  sur  une  idée  gratuite  ou  sur 
un  rapprochement  isolé.  L'Aurige  est  peut-être  sorti  de  l'atelier  de  Critios;  il  se  range 
en  tout  cas  sans  effort  parmi  les  sculptures  attiques  de  style  sévère. 


(1)  Six,  1915,  p.  77  sq.   (attribuée  à  Calamis);  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.  52  sq.;  G.  Lippold,  op.  cit.,  p.  134. 
Cf.  le  document  de  Persépolis  publié  par  CM.  Olmstead,  AJA,  54,  1950,  p.  10  sq.,  pi.  VIII-XII. 

(2)  N°  140.  Langlotz,  Die  Koren,  pi.  9-1 1  ;  Arch.  Plastik  auf  der  Akrop.,  pi.  43.  Cf.  Raubitschek,  BSA,  40,  1939-40, 
p.  29  sq.   (attribuée  à  Evenor). 

(3)  Acrop.  n°  695.  Ch.  Picard,  Manuel,  II,  p.  39;  Lippold,  op.  cit.,  p.   110;  Br.  Br.  783. 


CONCLUSION 


L'examen  de  l'Aurige  et  des  documents  annexes  a  conduit  à  formuler  dans  le 
<nt  ouvrage  un  certain  nombre  de  conclusions  qui  heurtent  parfois  les  opinion* 
les.  Les  description!  et  les  figures  auront  permis  au  lecteur  d'éprouvrr  la  .  aleur  de 
ces  résultats.   Il  n'est  sans  cloute  pas  inutile  d'en  résumer  ici  l'essentiel. 

r»  Les  divers  éléments  trouvés  sur  l'emplacement  de  la  maison  Kounoupts  et 
rapproches  autrefois  par  Homolle  Aurigc,  fragments  des  chevaux  et  du  char,  bras 
(reniant,  bkx  in  (lit  3517)  forment  bien  un  ensemble  homogène.  Ils  appartiennent  à 
One  même  offrande,  un  I  haï  votif  consacré  en  478  ou,  plus  probablement,  en  474  par 
le  DeinotiM  unie  Polyzalos,  tyran  de  Gela.  Après  la  chute  de  la  tyrannie,  la  cité  de  Gela 
S  fait  (lia.  (i  dans  l'inscription  dédicatoire  le  titre  qui  rappelait  sa  servitude.  L'offrande. 
qui  se  trouvait  dans  la  région  N.-O.  du  sanctuaire,  a  été  détruite  et  ensevelie  en  373. 
L'étude  du  bloc  3517,  qui  appartenait  à  l'assise  supérieure  de  la  base,  permet 
d'abouti]  a  une  r©  onstitution  précise  du  groupe.  L'inscription  figurait  sur  le  front  du 
quadrige.  Celui-,  i  était  a  l'arrêt,  les  chevaux  ambiant  sur  place,  les  timoniers  se  trou- 
\ant  (ii  retrait  par  rapport  aux  1  bevatm  de  volée.  Un  jeune  palefrenier  se  tenait  1  la 
tête  du  cheval  de  droite.  Sur  le  char.  l'Aurigc,  probablement  seul,  présentait  son  qua- 
drige, juste  aptes  l'arrivée  victorieuse. 

30  II  n'y  a  pas  à  supposer  que  cette  statue  ait  été  obtenue  par  un  procédé  tech- 
nique original.  L'Aurige  et  les  autres  éléments  du  groupe  sont  des  fontes  à  la  cire  per- 
due, où  l'épaisseur  du  bronze  s'explique  parce  qu'il  s'agit  d'une  offrande  de  plein  air. 
40  L'analyse  du  style  de  l'Aurigc  fait  ressortir  son  caractère  complexe  :  l'obser- 
vation minutieuse  de  la  nature  va  de  pair  avec  le  souci  de  l'ordre  et  de  la  construction. 
L'artiste  utilise  pour  cela  des  schémas  et  des  rapports  simples,  mais  il  prend  soin  de  les 
dissimuler  dans  l'exécution  en  variant   habilement  le  détail. 

50  La  comparaison  de  l'Aurige  avec  les  documents  contemporains  permet  de 
1  élever  une  parente  étroite  avec  les  oeuvres  attiques,  en  particulier  celles  que  l'on  rat- 
tache  a  l'atelier  de  Critios.  Des  ressemblâmes  notables  existent  aussi  avec  le  DiscUU 
de  Myron.  lame  Critios  et  Myron,  mais  sans  doute  plus  proche  du  premier.  l'Aurige 
doit  être  attribue  à  un  bron/ier  attique  de  style  sévère. 
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Reste  à  souligner  une  dernière  fois  la  valeur  de  l'œuvre  et  sa  signification.  Dans 
la  destruction  presque  totale  des  grands  bronzes  de  l'époque  archaïque  et  classique, 
l'Aurige  est  un  des  rares  survivants.  Il  est  même  le  seul  qui  nous  donne  quelque  idée 
de  ces  grandes  offrandes  qui  peuplaient  les  sanctuaires  :  ni  le  Dieu  de  l'Artémision, 
ni  le  Poséidon  de  Créusis  n'étaient  destinés,  semble-t-il,  à  rester  à  l'air  libre.  L'Aurige, 
au  contraire,  et  son  groupe  étaient  conçus  pour  le  plein  air  :  il  faut  les  imaginer  dans  la 
belle  lumière  de  Delphes,  auprès  du  temple  et  des  trésors,  avec  leur  cadre  de  montagnes. 
C'est  alors  seulement  que  la  statue  prend  tout  son  sens  de  commémoration  agonistique, 
d'offrande  religieuse  et  de  document  d'art. 

Commémorant  une  victoire  aux  Jeux,  le  groupe  offert  par  Polyzalos  devait  avant 
tout  être  vrai.  Il  est  vrai  de  cette  vérité  supérieure,  de  cette  vérité  sublimée  qui  est 
celle  des  offrandes  archaïques.  Il  ne  représente  pas  l'Aurige  vainqueur  et  son  char  : 
il  s'identifie  à  lui,  il  est  l'Aurige  en  quelque  sorte,  pour  l'éternité.  Aussi  peut-il,  dans  la 
dédicace,  parler  à  la  première  personne,  selon  une  formule  traditionnelle  qui  n'est 
pas  encore  vidée  de  son  sens  (i)  :  IIoXû£aXôç  (x'  âvéÔTjxev.  Cette  nécessaire  vérité 
d'équivalence,  dans  un  témoignage  chargé  de  défier  les  siècles,  imposait  la  reproduction 
scrupuleuse  du  trait  caractéristique,  du  détail  fonctionnel,  sans  quoi  le  spectateur  n'eût 
accordé  aucune  valeur  au  simulacre.  De  là  une  fidélité  attentive  dans  l'étude  anato- 
mique  des  chevaux  comme  dans  l'exécution  du  harnachement  et  du  char.  De  là  l'im- 
pression de  présence  que  produit  encore  la  statue. 

En  ce  temps-là,  la  consécration  d'une  offrande  restait  avant  tout  un  acte  religieux, 
où  la  satisfaction  des  vanités  humaines  n'intervenait  encore  qu'en  seconde  ligne.  L'Aurige 
est  le  contemporain  d'Eschyle,  de  Pindare  et  de  Bacchylide.  Il  appartient  à  une  époque 
de  foi  sincère,  dont  il  a  conservé  la  marque.  Dans  son  maintien  un  peu  rigide,  dans 
sa  réserve  un  peu  hautaine,  il  a  quelque  chose  de  hiératique  qui  évoque  la  noblesse 
austère  du  grand  lyrisme  choral.  On  dirait  qu'il  écoute  un  hymne.  Il  vient  de  ceindre 
le  bandeau  de  victoire  :  c'est  un  moment  solennel,  qui  veut  du  recueillement  et  de  la 
ferveur.  De  sa  main  puissante  et  habile  —  puaÉôi'fpov  yv.pct  tiXe^tittoio  'fwTÔ^  (2)  — 
il  a  su  retenir  ou  libérer  à  bon  escient  la  fougue  de  son  attelage  et  conquérir  ainsi  la 
faveur  de  Phoibos.  Il  est  là  en  bon  serviteur  du  Dieu  et  de  son  prince.  L'œuvre  exprime 
l'homme  :  plein  de  force  et  de  retenue,  conscient  de  sa  valeur,  net  de  toute  présomption. 

L'art  du  style  sévère  était,  plus  qu'aucun  autre,  propre  à  rendre  ces  sentiments. 
Il  convenait  aux  combattants  athéniens  de  Marathon  et  de  Salamine  comme  aux 
aristocrates  des  cités  doriennes,  encore  imbus  de  la  grandeur  de  leur  destin.  Cet  art 
trouve  dans  la  statue  de  bronze  sa  plus  haute  expression  (3).  Le  travail  de  l'homme 
y  dompte  par  le  fer  et  la  flamme  une  matière  rebelle  et  la  plie  à  sa  volonté.  Le  sculpteur, 
héritier  du  progrès  continu  et  rapide  des  générations,  met  encore  son  point  d'honneur 
à  rivaliser  avec  la  nature.  Mais  son  intelligence  ordonnatrice  soumet  sa  création  au 

(1)  B.  Schweitzer,  SB  Leipzig,  Phil.-hist.  Kl.,  91,  1939,  p.   14  sq. 

(2)  Pindare,  Isthm.,  II,  21. 

(3)  P.  de  la  Coste-Messelière,  1943,  p.  327  (Les  trésors  de  Delphes,  1950,  p.  28). 
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nombre.  Sollicite  par  de  discrets  calculs,  l'œil  peut  désormais,  dans  la  forme  immobile, 
appréhender  l'amorce  d'un  mouvement.  L'œuvre  en  acquiert  une  sorte  de  tension 
<  aime,  qui  étonne. 

Avec  une  conscience  admirable,  en  artisan  pour  qui  la  perfection  seule  compte, 
le  sculpteur  a  élaboré  patiemment  son  ouvrage  :  il  pouvait  à  bon  droit  le  dire  achevé. 
Il  ne  trahit  aucune  lourdeur  charnelle.  Il  n'exalte  point  le  corps  humain  comme  un 
DatUfd  ensemble  plastique.  Les  préoccupations  réalistes  qu'on  y  décèle  ne  procèdent 
en  rien  d'un  enthousiasme  sensuel  pour  la  beauté  du  monde.  Tout  demeure  subordonné 
à  la  pensée  abstraite  qui  régit  la  statue  entière,  jusqu'au  bout  des  ongles.  Elle  est  comme 
un  monument  dont  l'architecte  a  calculé  d'avance  toutes  les  parties.  Lors  même  que 
le  modèle  est  reproduit  avec  une  scrupuleuse  exactitude,  on  sent  qu'il  a  été  médité  et 
reconstruit. 

Un  art  aussi  abstrait  ne  se  conçoit  guère  hors  d'Athènes.  Là  seulement  s'était  déve- 
loppée, tout  au  long  de  l'archaïsme,  une  conception  originale  de  la  sculpture  où  l'artiste 
s'intéresse  à  la  forme  vivante  comme  un  géomètre  qui  la  résoud  en  formules,  comme 
wu  naturaliste  qui  observe  pour  comprendre,  comme  un  technicien  aussi  qui  prétend 
se  mesurer  avec  toutes  les  difficultés.  Les  œuvres  attiques  ont  alors  quelque  chose  de  net, 
de  conscient,  de  graphique.  Cet  art  volontaire  et  lucide  imprime  à  ses  meilleures  créations 
plastiqua  un  caractère  intellectuel,  un  peu  froid,  qui  les  distingue  presque  aussi  s 
ment  qu'une  signature  :  ainsi,  à  Delphes  même,  les  métopes  du  Trésor  d'Athènes. 
L'Aurigc  participe  du  même  esprit.  C'est  pourquoi  il  exige,  pour  être  compris,  qu'on 
l'examine,  qu'on  le  scrute  et  qu'on  tourne  autour.  Il  n'est  pas  fait  pour  la  contemplation 
passive,  que  décourage  le  froid  regard  de  ses  yeux  de  pierre  et  d'émail. 
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